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AVIS 


La Voix paraît tous les mois et formera, chaque année, un 
volume in-8 de près de 400 pages. 

Le prix de l’abonnement est de 10 francs par an dans toute 
l’étendue de l’Union postale. Tous les abonnements sont pris 
pour l’année entière et partent du mois de janvier. 

Tout ouvrage dont il sera envoyé deux exemplaires sera 
annoncé et analysé, s’il y a lieu. 

La Voix est libéralement ouverte à tous ceux qui ont des 
idées à produire, des travaux à faire connaître, des théories ou 
des faits à présenter ou à discuter. Mais la direction de la Revue 
laisse à chacun la responsabilité de ce qu’il signe. 

Les auteurs des mémoires originaux recevront 2S exemplaires 
d’un tirage à part. 

Nos lecteurs trouveront sous la rubrique boite aux lettres, 
la réponse à toutes les questions qu’ils voudront bien nous 
adresser. 

Pour les annonces, s’adresser à M, Vieillard d’Orgeville, 4, rue 
de la Gaieté, à Paris. 
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l‘'e ANNÉE. N® 1. JANVIER 1890. 


LA VOIX PARLÉE ET CHANTÉE 


A NOS LEGTEUKS 

Avec le concours de quelques amis, nous fondons aujour¬ 
d’hui une Revue spécialement consacrée à l’étude de la voix 
parlée et chantée. 

Nous ne nous faisons pasla moindre illusion sur la difficulté, 
de cette tâche.'Mais, si nous atteignons le but que nous nous 
proposons, nous ne regre^tterons ni notre temps, ni notre 
peine, car notre initiative n’aura pas été inféconde. 

Au premier abord, il semble que l’étiide exclusive de 
la voice est un cadre bien restreint, et il paraît difficile 
d’arriver à alimenter en travaux intéressants une Revue 
uniquement consacrée à son examen. Il n’en est rien; et la 
précieuse collaboration que nombre de spécialistes ont bien 
voulu nous promettre nous fait espérer, au contraire, que 
nous n’aurons que l’embarras du choix entre des travaux 
également remarquables. 

La Voix, en effet, est un champ cultivé à des points de vue 
bien divers par nombre de personnes. Le médecin étudie 
l’anatomie, la physiologie, l’hygiène et la pathologie des 
organes phonateurs et articulateurs. 

Les artistes, les professeurs de chant, de diction ou de 
déclamation, se préoccupent surtout de la mise en valeur des 
qualités naturelles par une éducation aussi rationnelle que 
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possible, mais où l’empirisme tient quelquefois malheureu¬ 
sement plus de place qu’il ne convient. 

Enfin le critique, qui, — impartial et sans parti pris, — 
assiste aux manifestations pratiques de l’Art, juge au point 
de vue esthétique des résultats obtenus,et constate trop sou¬ 
vent que le théoricien ignore la pratique,et que le praticien n’a 
pas de notions suffisamment précises de la théorie. 

Mais qu’importe la théorie? nous objecte, chose sur¬ 
prenante, un parti nombreux parmi les artistes de la voix 
parlée et chantée et, chose plus surprenante encore, non 
parmi les moins célèbres. Est-il donc nécessaire de connaître 
les théories du mécanisme de l’appareil vocal pour posséder 
une diction irréprochable? 

Les Rubini, les Nourrit, les Tamberlick, les Talma, les 
Samson, les Régnier, les Rachel, pourne parler que des plus 
illustres parmi les morts, n’avaient très probablement que 
des notions très vagues de la physiologie de la voix. Cela 
ne les a pas empêchés, nous dit-on, de conduire leur voix 
parlée ou chantée avec tant de savoir et d’habileté que, si 
leur talent a quelquefois été atteint, il n’a jamais été dépassé. ^. 

Loin de nous la pensée de méconnaître l’importance ca¬ 
pitale des dons naturels. 

Mais il ne faudrait pas croire qu’ils suffisent à tout. 

M. Legouvé, qui dans sa longue carrière a connu et fré¬ 
quenté les plus célèbres interprètes tragiques et comiques de 
notre temps, dit à ce propos ; « Je vis chez eux en pratique, 
en action, tout ce qu’exige d’études, tout ce que demande de 
temps, et d’efforts le gouvernement de la voix. Ils me montrè¬ 
rent combien de calculs, de raisonnement, de science, prési¬ 
dent au choix de telle inflexion, à la recherche de tel accent. » 

C’est le propre des hommes expérimentés de masquer leurs 
efforts et leurs luttes sous les dehors d’une simplicité telle 
qu’ils paraissent ne devoir leur talent qu’à l’inspiration du 
moment. De telle sorte qu’il suffirait d’être bien doué et de 
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s’abandonner à ses qualités natives pour réussir. Il n'en est 
rien 1 

Faut-il ajouter encore que plus d’un, parmi ceux qui sont 
doués des qualités les plus heureuses, n’en a tiré que de 
médiocres résultats, soit par manque de travail ou de 
direction, soit même par une éducation mal comprise. 

Grâce à leur génie, quelques-uns arrivent, après les labo- 
. rieux et patients efforts d’une longue carrière,à deviner l’exis¬ 
tence de certaines lois parfaitement précises, et à en dégager 
des préceptes théoriques d’une application constante, qu’ils 
avaient dlnstinct mis plus ou moins en pratique avant de 
les avoir formulées. 

Au surplus, il n’y a malheureusement pas que des organi¬ 
sations d’élite. 

‘ Quel avantage peut-on trouver à ces perpétuels recom¬ 
mencements ? 

La science relève l’art en le débarrassant de certaines 
pratiques aussi surannées qu’inutiles, et même nuisibles, 
mais consacrées et sanctifiées en quelque sorte par l’empi¬ 
risme et la routine. 

Nous savons par expérience, que la théorie, loin d’être inu¬ 
tile, facilite considérablement l’éclosion, le perfectionne¬ 
ment, le développement des facultés naturelles. 

Et en serait-il autrement que cela ne serait pas une rai¬ 
son. La science n’est pas, que nous sachions, un bagage 
ijui ait jamais embarrassé personne. .Nous avons, au con¬ 
traire, sur ce point les aveux de nombre de professeurs, 
d’élèves, qui ne se contentent pas d’être des interprètes ex¬ 
cellents, mais qui ont la légitime ambition de connaître 
tous les détails théoriques et pratiques du mécanisme du 
merveilleux instrument auquel ils doivent leurs succès. 

On ne devient maître dans un art ou dans un métier quel¬ 
conque que lorsqu’on l’a étudié, creusé sous toutes ses faces 
et dans tous ses détails. 
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C’est à joindre toutes ces compétences diverses du théoricien 
et du praiicien, toutes ces expériences professionnelles spé¬ 
ciales, que nous voulons employer nos efforts. 

Nous voulons faire un faisceau de ces rameaux actuellement 
épars et sans liens, et nous croyons que tous ceux qui, à des 
titres divers, s’occupent de la parole ou du chant, trouveront, 
tant au point de vue scientifique qu'au point de vue pratique, 
-un réel profit dans la lecture de notre Revue. 

En effet, d’un côté, dans une série d’articles particuliè¬ 
rement destinés à ceux qui, pour des motifs divers, ont 
négligé jusqu’ici la partie scientifique de la production de la 
voix, nous exposerons les notions d’acoustique, d’anatomie et 
de physiologie nécessaires à la connaissance du rôle du larynx. 

Nous donnerons également quelques conseils sur les 
précautions hygiéniques indispensables pour conserver à la 
voix toutes ses qualités.Mais là se bornera notre action médi¬ 
cale, et nous renverrons nos lecteurs aux excellentes Revues 
consacrées aux affections du larynx pour tout ce qui touche 
le point de vue pathologique de la question. 

D’un autre côté, nous traiterons avec détails les divers 
sujets qui ont trait aux méthodes d’éducation de la voix. 
Nous fournirons sur les règles de la bonne diction tous les 
éclaircissements désirables, et nous ferons connaître le méca¬ 
nisme des différents appareils du langage articulé. 

Enfin, par une bibliographie aussi complète que possible, 
nous tiendrons nos lecteurs au courant de tous les ouvrages 
qui paraîtront sur les sujets qui nous occupent. 

. Tel est le programme que nous voulons suivre. 

Nous comptons, pour nous aider à le réaliser, sur la bien¬ 
veillance et sur le concours de tous ceux que leur profession 
ou leur goût attire vers l’étude de la fonction la plus mer¬ 
veilleuse et la plus noble de l’homme : la voix parlée et 
chantée. 


D' Cher VIN. 



VOIX ET REGISTRES 


Par M. le Docteur Motira 

INTRODUCTION DE l’art DU CHANT EN FRANCE 

En 734, le pape Etienne II venait d’être délivré par Pépin le 
Bref des mains d’Astolphe, roi des Lombards, qui l’assiégeait 
depuis trois mois dans Rome. Il donna à son libérateur deux 
chantres pour instruire ceux de sa chapelle de l’abbaye de Saint- 
Médard, près de Soissons. Quatre ans après, il lui envoya une 
copie de l’antiphonaire romain (copie dans laquelle étaient 
notés tous les chants de l’office et des antiennes). 

En 787, le roi Charles, plus tard Charlemagne, voulut emme¬ 
ner à Rome ses chantres ; mal lui en prit. Les chantres du pape 
se moquèrent d’eux, et une rivalité de lutrin se déclara-. 
J.-J. Rousseau a donné la traduction de cette querelle rapportée 
par un moine historien d’Angoulême. Je la relate dans le grand 
ouvrage sur le chant par Th. Lemaire et H. Lavoix fils, in-4®, 
4881. 

« Les Français prétendaient chanter mieux et plus agréable¬ 
ment que les Romains. Ceux-ci prétendaient être plus forts dans 
le chant ecclésiastique, qu’ils avaient appris, disaient-üs, du 
pape saint Grégoire ; ils accusaient les Français de le défigurer, 
de le corrompre. La dispute fut portée devant le roi Charles ; 
fiers de cet appui royal, les Français insultaient aux chanteurs 
romains. Ces derniers, à leur tour, traitaient les chantres fran¬ 
çais de rustres, de sots et de lourdes bêtes (eos stultos,-rusticos 
et indoctos, velut hruta animaüa ). » 

Pour en finir, le roi seigneur Charles dit à ses chantres : 

« Déclarez-nous quelle est l’eau la plus pure et la meilleure: 
celle qu’on prend à la source vive d’une fontaine, ou celle des- 
rigoles qui n’en découlent que de bien loin? » 

Tous répondirent que l’eau de source était la plus pure, et 
celle des rigoles d’autant plus altérée et sale qu’elle venait de 
plus loin. 

« Remontez donc, dit le roi, à la fontaine de saint Grégoire, 
dont vous avez évidemment corrompu le chant, « 



Puis le roi Charles demanda au pape Adrien P% qu’il avait 
délivré des mains de Didier, roi des Lombards, des chantres 
pour corriger le chant français. Adrien lui donna Théodore et 
Benoît, et le roi les envoya a Soissons et à Metz où fut établie 
la principale école de chant. Delà, sortirent les premiers maîtres 
français. 

LA VOIX 

Le nom de voix a été appliqué à tant de choses, diffé¬ 
rentes que l’on ne peut employer ce terme sans le faire suivre 
d’un complément ou d’un qualificatif, si l’on veut en bien déter¬ 
miner la signification. 

On nous dit ; « La voix est un bruit, un son, un accent, un cri 
que l’oreille perçoit. » 

Or quelle oreille humaine a jamais entendu les voix de la 
raison, du jugement, du sentiment, de la conscience, des pas¬ 
sions, de la nature, du tombeau : celles de l’opinion, du sufî“ra.ge, 
et , grammaticalement, les voix active, passive, neutre, etc.? 

Il est peu d’expressions dont on ait abusé autant que de 
celle-ci. On s’en sert même pour représenter une hallucination, 
une suggestion, c’est-à-dire une virtualité propre au sens intime, 
au moi. Rien n’est plus démonstratif de la pauvreté de notre 
langue, pourtant si claire, si logique, que le mot voix. N’allons 
pas plus en avant sur ce sujet ; cela regarde nos grammairiens 
et nos linguistes. 

La voix dont nous aurons à nous occuper dans cette Revue, 
se présente sous deux aspects principaux : la parole et le chant, 
Yaccent et le son. 

DÉFINITION DE LA VOIX 

On trouve dans l’Encyclopédie de Diderot plusieurs définitions 
de la voix. Tantôt c’est « un bruit que l’air enfermé dans la poi¬ 
trine excite en sortant avec violence et frottant les membranes 
de la glotte ; » ou bien : « une collection des sons que l’homme 
peut tirer, en chantant, de son organe. » — T. 36, p. 195. — 
Tantôt « un son qui se forme dans la gorge d’un animal par un 
mécanisme d’instruments propres à le produire (p. 190) » ; ou 
encore : «Tair venant heurter contre les bords de la glotte se brise 
et fait plusieurs vibrations qui dorment le son delà voix'(p. 394) ». 
Passons à nos auteurs plus modernes et à nos eontemporains. 
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L’Académie (1832) n’a pas eu beaucoup de mal à trouver celle- 
ci ; «c’est le son qui sort de la bouche de l’homme. » 

Le Dictionnaire des sciences médicales a été plus prolixe et 
moins simpliste. « La voix est un son, ou plutôt une série de 
sons dus aux vibrations que l’air éprouve, lorsque, chassé 
par les puissances expiratrices, il traverse la cavité laryn¬ 
gienne. » 

Pour Littré et Robin, « tout son produit chez l’animal par 
l’appareil phonateur constitue la voix ; » pour d’autres, c’est la 
vibration sonore produite par l’air chassé du poumon à travers 
la glotte et s’écoulant par le canal pharyngo-buccal. 

Pour nous résumer, nous adopterons la définition suivante, 
que nous avons eu l’occasion de donner dans un travail adressé 
à l’Académie de médecine et au Congrès international d’otologie 
et de laryngologie : 

« La voix est l’ensemble des sons qui, engendrés dans le 
larynx, sont transformés par la volonté, au moyen de la bouche, 
de la langue et des lèvres, en paroles et en notés musicales. » ^ 
Cet ensemble comprend en général vingt et une notes, et, par 
exception, vingt-sept et même vingt-neuf; le clavier de la voix 
humaine peut ainsi embrasser quatre octaves ; mais chacun de 
nous peut émettre de onze à quinze notes, très rarement dix- 
huit ou vingt et une. 

En quoi le son de la parole diffère-t-il de celui du chant ? 

C’est une question intéressante sur laquelle il importe d’être 
fixé dès maintenant. 

« Il est très difficile, dit Diderot, de déterminer en quoi le 

son qui forme la parole diffère du son qui forme le chant.Il 

paraît que les inflexions diverses qu’on donne à la voix en par¬ 
lant forment des intervalles qui ne sont point harmoniques, et 
qui, par conséquent, ne peuv^ent être exprimés en notes. » 

Ces idées ont été reproduites maintes fois avec des variantes 
à défaut de clefs. Un savant musicien, d’Ortigue (Dict. de 
Plain-Chant et de Musique, 1853), leur donne la forme suivante : 
« La seule différence qui existe entre le chant produit par la 
voix de l’homme qui parle et le chant musical, c’est que dans 
le premier la voix parcourt des intervalles extrêmement rappro¬ 
chés, indéterminés, qui ne peuvent être ramenés à aucune 
gamme, et, par cela même, inappréciables ; tandis que dans le 
second elle observe des intervalles déterminas, appréciables. 
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c’esl-à-dire appartenant à une gamme connue et dont l’oreille 
peut assigner la place dans l’écheile des sons, » 

Mais cette échelle est toute de convention, de l’avis de gens 
très compétents. « L’homme qui parle, dit-on, émet des sons 
de poitrine, et la femme des sons de fausset. » 

Tout cela nous paraît inexact, pour ne pas dire plus. 

Il est certain que tout individu, homme ou femme, a un ton 
de voix qui lui est propre et ne se confond pas avec celui d’un 
autre, aussi bien quand il parle que lorsqu’il chante. Or le 
chant est un langage musicalement rythmé (chaque peuple, 
même sauvage, a le sien); et c’est le larynx ou la glotte qui 
fournit le son de la parole comme de la voix. Quelque petits 
que soient les intervalles des divers sons de la voix parlée, ils 
n'en sont pas moins des notes de l’échelle musicale ; il y a 
l’échelle des sons parlés, comme il y a l’échelle des sons chan¬ 
tés : tons, demi-tons, tiers, quarts ou cinquièmes de tons. Cela 
est si vrai, que la parole plus ou moins accentuée, plus ou 
paoins douce, basse, aiguë, etc., de même que le timbre de la 
voix chantée, est dit agréable ou désagréable, sympathique ou 
antipathique, etc. 

Chacun de nous parle dans le ton qui lui est naturel et facile, 
et ce ton appartient à l’un des sons de la voix de poitrine, La 
femme, aussi bien que l’homme, parle dans lestons de cette voix, 
et non dans celui de fausset, car, comme lui, elle a sa voix de 
poitrine ; seulement le ton de cette voix est placé à une octave 
au-dessus, de l’avis de tout le monde, sans être pour cela le ton 
de fausset. 

ORIGINE DU MOT REGISTRE 

« Les différentes voix ne sont pas d’un timbre uniforme dans 
toute leur étendue, et la nature, l’intensité du son présentent 
des différences notables. On divise les voix en divers registres 
depuis la fin du xvii® siècle, disent Lemaire et Lavoix {Le 
Chant, p. 46), car jusque-là on ne trouve pas trace de cette 
dénomination dans les ouvrages. » 

Les chantres du moyen âge employaient cependant les voix 
de poitrine, de gorge et de tête ; seulement ils n’unissaient pas 
entre eux ces divei's registres, au dire des mêmes auteurs. 

Il est nécess^re, dit Jérôme de Moravie, que les voix dissem¬ 
blables ne se mêlent pas dans le chant. La voix de poitrine doit 



rester telle, ainsi que les voix de gorge et de tête. Pour lui la 
voix de poitrine était composée des notes sub-aiguës, les voix 
légères et hautes des notes de tête, et les voix de gorge des 
notes intermédiaires. 

Saint Bernard, le réformateur de l’ordre de Cîteaux, en 1319, 
règle la manière de chanter dans ses statuts : « Il faut, dit-iJ, 
que les hommes chantent d’une manière virile et non avec des 
voies aiguës, comme des voix de femmes ou factices, et d’une 
manière lascive et légère comme des histrions. » 

Dès cette époque on admettait la voix de fausset et le siffle¬ 
ment en fausset, comme en témoignent certains passages de 
Froissard, c’est-à-dire bien avant Bacilly, 1671, cité par 
Lemaire et Lavoix. 

Il faut arriver à Tosi pour trouver une classification des 
registres dans les auteurs (Art du chant, 1 723). 

Dodart s’occupait déjà de cette question dans un mémoire 
présenté à l’Académie des sciences, en 1700, et Ferrein, qui 
inventa le nom de cordes vocales, combattait ces idées, en 1743, 
devant la même Académie. 

Màncini, dans ses Réflexions sur le chant figuré (An III), 
s’étend plus longuement sur les registres de tête et de poitrine. 

• En 1832, Bennati substitua à ces divisions celles de voix 
laryngienne et de voix sus-laryngienne ; il appelle aussi l’une 
-premier registre, et l’autre second registre. Un certain nombre 
de maîtres et de professeurs de chant, entre autres Garaud, 
Fétis, adoptèrent les idées de Bennati. 

Mandl a tenté de les ressusciter et d’en faire un registre infé¬ 
rieur et un registre supérieur. 

Que faut-il entendre sous ce nom de Registre ? Nous entrons 
ici dans un sujet des plus importants au point de vue du chant 
et de son enseignement. 

« En musique et dans le chant, dit Littré, le registre est un 
changement dans l’étendue de la voix d’un chanteur. » — Les 
registres sont des changements qui vont de bas en haut de la 
voix. » Littré aurait pu ajouter ou de hau} en bas. 

« C’est, dit Bescherelle, un changement de timbre, de son 
dans la voix d’un chanteur, » et, complétant sa pensée, il con¬ 
tinue ainsi ; a Une voix de dessus a trois registres, celle du 
ténor en a deux, et les voix de basse et de contralto n’en ont 
qu’un. 
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a On a appelé registres de la voix, les sons graves, moyens et 
aigus qui forment trois jeux dans la voix humaine. Ou bien 
on ne distingue que deux registres, l’un comprenant les sons de 
poitrine, Fautreles sons de tête ou de fausset. » (Dict. deDezobry 
et Bachelet, 1862). 

Ce passage nous oblige à rappeler que le mot Registre est 
appliqué à chaque jeu de l’orgue; il y a ainsi autant de registres 
qu’il y a de jeux. Il y a encore le plein ;eu, le demi-jeu, le jeu 
de la voix humaine, c’est-à-dire qui imite la voix humaine. 

« On a donné le nom de Registre à l’étendue des sons que 
peut parcourir la voix de poitrine sans anticiper sur les sons de 
la voix de tête et vice versa. Le nonibre de notes que renferme 
un registre n’est nullement déterminé et varie suivant les indi¬ 
vidus. » (Debay, p. 80). 

a Les physiologistes pas plus que les maîtres de chant ne 
s’accordent entre eux sur la signification du mot Registre. C’est 
que la genèse des voix de poitrine et de fausset a été mal com¬ 
prise. » (Fournier, p. 432). 

Le lecteur peut voir, d’après ce qui précède, combien les opi¬ 
nions sont partagées. 

Je cherche en vain, par exemple, comment un simple chan¬ 
gement (Littré), dans le son ou le timbre de la voix(Bescherelle), 
suffît pour constituer, à lui seul, un registre ? Il peut bien dési¬ 
gner la fin d’une série de sons de même caractère, ou le com¬ 
mencement d’une autre série ; il est une indication, le signe 
qu’une nouvelle série se produit, mais il ne saurait constituer 
cette série, c’est-à-dire un registre. 

Avant d’aller plus loin, il ést utile de consigner ici la diffé¬ 
rence qui existe entre la signification du mot Voix et celle du 
mot Registre ; l’un comprend toute l’échelle des sons de la voix 
naturelle de l’individu, de sa voix de poitrine et de sa voix de 
tête, et l’autre une partie seulement de ces voix. 

C’est donc par abus de mots et de langage que l’on se sert de 
ces deux termes, que l’on prend l’un pour l’autre, tandis qu’ils 
désignent des choses dissemblables. 

Nous donnerons le nom de Registre à toute série de sons ayant 
un caractère uniforme d’émission, de sonorité et de timbre, qui 
permet de les distinguer de tous les autres. 

Le nombre de sons de chaque série est variable suivant le 
genre de voix du chanteur ou de la chanteuse ; il est tantôt de 



2, 3 ou 4 sons, tantôt de 7, 8, 9 et même plus. En général, ce 
nombre varie peu et comprend les mêmes notes chez les 
sujets de même sexe et de même voix normale ou classée. 

l’homme possède deux voix naturelles 

Chacun de nous, la femme comme l’homme, possède deux 
sortes de voix naturelles. C’est à tort qu’on leur a donné les 
noms de voix de "poitrine et de fausset^ voix normale et artificielle. 

Ces deux genres de voix ont une sonorité et un timbre qui 
leur sont propres; leur diapason est tout à fait différent, et leurs 
tons ne sont pas placés à la suite les uns des autres dans 
l’échelle des notes musicales. Ainsi les tons élevés de l'une et 
les tons bas de l’autre appartiennent à deux gammes qui mar¬ 
chent parallèlement ; c’est-à-dire qu’ils se succèdent, montent et 
descendent côte à côte sans se confondre.' 

Nous appellerons l’une de ces voix naturelles, première voix ou 
voix inférieure ; c’est celle que les auteurs qualifient de natu¬ 
relle, ordinaire, normale, de plain-chant ou grégorienne. L’autre 
voix naturelle sera notre seconde voix ou voix supérieure, atten¬ 
du que son diapason est plus élevé que celui de la première ; 
c’est elle que les physiologistes et les professeurs de chant 
nomment voix de tête, fausset, registre de tête, etc. 

La première voix comprend trois séries de sons, formant un 
total qui varie de onze à quinze notes ; les uns sont dits bas, les 
autres moyens ou pleins, et les plus élevés aigus. Tout le monde 
est d’accord sur ce point. En outre, chaque série se trouve 
séparée, isolée, pour ainsi dire, de la suivante, par un hiatus, 
un trou, un précipice, comme disent les maîtres de chant ; de 
sorte que la voix, en passant de l’une à l’autre série, soit qu’elle 
monte, soit qu’elle descende, éprouve un ressaut comme si elle 
rencontrait un trébuchet, un obstacle sur son passage ; ce fait 
• est tel que son timbre et sa sonorité s’en trouvent changés. 

La première voix naturelle se compose par conséquent de 
trois séries de tons et demi-tons, c’est-à-dire de trois vrais regis¬ 
tres, suivant la définition que nous avons donnée de cette 
expression, et ces séries sont commandées par deux tréhuchets, 
deux hiati ou trous. 

Ceci posé, on s’explique difficilement comment il peut y avoir 
autant de désaccord à ce sujet dans les auteurs, et plus parti- 
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culièrement chez les maîtres de chant. Ainsi, pour les uns, 
l’hiatus existe entre les sons bas et les sons pleins seulement ; 
pour les autres, il est situé entre les sons pleins et les sons aigus. 
De sorte que la voix qu’ils appellent naturelle et normale^ la 
voix de plain-chant ne comprendrait que deux registres, qu’ils 
nomment, registre et voix de poitrine, registre, et voix de tête. 
D’autre part, quelques-uns n’admettent point qu’il puisse y 
avoir de trébuchets dans cette voix ; ils les attribuent à un 
défaut d’éducation musicale. 

Quant à nous, nous démontrerons par l’anatomie et la physio¬ 
logie que la première voix naturelle, chez l’homme comme 
chez la femme, est normalement composée de trois registres, et 
qu’à chacun d’eux correspondent un état anatomique et un état 
physiologique propres. 


QUESTION DE PRONONCIATION 

par M. Francisque Sarcey. 

M. Sarcey raconte dans le journal le Temps qu’au moment 
où parut le volume des Quatre vents de l'esprit de V. Hugo, il fit 
lire à Sarah Bernhardt la délicieuse pièce de vers ci-dessous, 
qui fut l’objet entre l’artiste et le critique d’une discussion sur 
des questions d’esthétique dramatique et de prononciation. Le 
feuilleton de M. Sarcey n’est pas d’hier; mais il traite un de ces 
sujets qui ne vieillissent jamais. 

Je transcris ici la pièce de vers en question, parce qu’il 
serait difficile de comprendre ce qui va suivre si on ne l’avait 
sous les yeux, et je laisse ensuite la parole à M. Sarcey. 

CHANSON 

Proscrit, regarde les roses; 

Mai joyeux, de l’aube en pleurs 

Les reçoit toutes écloses; 

Proscrit, regarde les fleurs. 

— Je pense 

Aux roses que je semai. 

Le mois de mai sans la France, 

Ce n’est pas le mois de mai. 
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Proscrit, regarde les tombes ; 

Mai, qui rit aux cieux si beaux, 

Sous les baisers des colombes 
Fait palpiter les tombeaux. 

— Je pense 

Aux yeux chers que je fermai. 

Le mois de mai sans la France, 

Ce n’est pas le mois de mai. 

Proscrit, regarde les branches. 

Les branches où sont les nids ; 

Mai les remplit d’ailes blanches 
Et de soupirs infinis. 

— Je pense 

Aux nids charmants où j’aimai. 

Le mois de mai sans la France, 

Ce n’est pas le mois de mai. 

Sarah Bernhardt nous lut cette pièce, dit M. Sarcey, avec 
beaucoup de charme. On la remercia, on l’applaudit comme 
il était juste. Car elle avait dit ces deux dernières strophes avec 
une mélancolie pleine de grâce. . 

Je la félicitai à mon tour, mais sans chaleur. 

— Oh! me dit-elle, je vous connais ; ce n’est pas de bon cœur. 
Vous êtes autrement expansif que cela. Il y a quelque chose. 
Qu’y a-t-il? Vous n’êtes pas content. 

— Cela est vrai, je suis content et je ne le suis pas. Il y a, 
dans la façon dont vous dites le morceau, un petit détail... Mon 
Dieu! c’est un détail de rien du tout, mais il me chiffonne. 

— Qu’est-ce que c’est? 

•— Eh bien! Victor Hugo, dans cette pièce,fait rimer le mois 
de mai avec je semai, je fermai, f aimai; et vous prononcez le 
mois de mais comme s’il y avait un accent grave, un E largement 
ouvert. Vous me rompez toute l’harmonie du morceau; vous lui 
enlevez sa sonorité triste; vous ne donnez plus à l’oreille, en la 
privant du retour de la rime, la sensation qu’a cherchée le poète. 

— Comment ! s’écria-t-elle stupéfaite et indignée, vous voulez 
que je prononce le mois de me/ 

Et elle insistait sur le son fermé de la syllabe. 

— Et d’abord ce n’est pas moi qui le veut, c’est Victor Hugo. 
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S’il avait entendu que l’on prononçât mè (accent grave), il eût 
trouvé d’autres rimes au mot que je fermai, je semai, j'aimai. 
Mais ce n’est pas là une fantaisie de Victor Hugo. Victor Hugo 
a suivi la tradition de tous les poètes français depuis le xvi® siècle. 
Jamais le mois de mai, et Dieu sait si l’on en a parlé en vers, 
n’a rimé qu’avec des sons fermés. 

— Le mois de mé! répétait-elle, le mois de mé! non, jamais 
je ne dirai le mois de mé! Gela est affreux ! le son est d’une vul¬ 
garité horrible. 

— Et cependant vous dites un quai, en prononçant qué. 
Jamais vous n’avez dit le que Malaquais. Vous dites le qué 
malaquè. Quai rime avec j’embarquai, comme mai avec je 
semai. 

— Quai, je ne dis pas ; passe encore pour quai. Mais quant à 
mai (et elle ouvrait largement le son), jamais je ne m’y résou¬ 
drai. 

— Et gai ? repris-je, -est-ce que vous me direz d’un homme 
qu’il est guè ou même d’une foule qu’elle est guè. Vous dites gué, 
comme ÿué, comme mé. 

— Oui, qué, gué, cela va; mais jamais on n’a dit mé. Au Con¬ 
servatoire, on dit mè ; à la Comédie-Française, on dit mè ; dans le 
monde des gens qui parlent bien, on dit mè; et jamais je ne dirai 
autrement que mè. 

-r- Permettez-moi de penser, si cela est vrai, que l’on a tort 
au Conservatoire, tort à la Comédie-Française, tort dans le 
monde. H faut dire mé, ne fût-ce que pour le différencier de la 
disjonctive mais. Tenez ! dans la pièce que vous venez de nous 
lire, supposez un auditoire qui ne soit pas au courant ; vous vous 
avancez à la rampe et vous lui dites : 

CHANSON 

Proscrit, regarde les roses ; 

Mais joyeux, de l’aube en fleurs, etc. 

11 comprendra naturellement ; Mais toi qui es si joyeux, et il 
attendra une fin de phrase qui ne viendra pas. Et ce n’est qu’au 
refrain qu’il s’écriera : Ah ! il s’agit du mois de mai ! 

Mlle Sarah Bernhardt relut la strophe et fermant le livre ; 

— Eh bien ! je préfère ne jamais dire la pièce ! 

— A la bonne heure ! reste à savoir qui y perdra le plus du 
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poète ou de vous, car vous vous privez pour un mince scrupule 
d’un morceau délicieux qui ferait beaucoup d’effet. 

Cette petite histoire a son épilogue : ■ 

Je recevais l’autre jour, à Paris, la visite d’uue des comé¬ 
diennes de ce temps qui ont la diction la plus savante, la plus 
irréprochable. Je lui proposai la difficulté, et après lui avoir mis 
le livre en main : 

— Et vous, comment diriez-vous à la Comédie-Française? 

Elle demeura un instant rêveuse : 

— Ma foi 1 me dit-elle,je tâcherais de trouver un son intermé¬ 
diaire entre l’è ouvert et l’e fermé. Il est en effet impossible de 
prononcer ici le mois de mè ; mais je ne crois pas qu’un seul de 
mes camarades se résigne à dire le mois de mé. 

Ce débat serait peu important s’il ne portait plus loin qu’un 
seul mot. • 

Peut-être avez-vous remarqué la tendance de la bonne com¬ 
pagnie parisienne à ouvrir les e, même ceux qui ont été le plus 
longtemps fermés. 

En mon enfance, il était encore permis dans le bon usage de 
dire : siège, privilège, piège, liège, etc., et même (bien que le 
mot, étant plus souvent dans le commerce de la conversation, se 
soit ouvert plus vite) siècle, comme ils étaient écrits, avec un 
accent aigu. Il est vrai que déjà les maîtres et les grammairiens 
penchaient vers le son ouvert. J’ai en ma jeunesse entendu 
cette phrase mémorable tomber de la chaire d’un professeur : 
« Dans siége^ py'ivilége, etc., l’accent s’écrit aigu et se prononce 
ouvert. » 

Au reste vous trouverez trace de cette théorie dans le diction¬ 
naire de Littré, qui a précédé, comme on sait, la dernière édition 
du Dictionnaire de l’Académie. Il écrit privilège (avec un accent 
aigu) et ajoute entre parenthèses : prononcez privilège (avec un 
accent grave). L’Académie en sa dernière édition a corrigé cette 
anomalie singulière. Elle a donné raison à la prononciation, et 
elle a changé l’orthographe. Tous les mots de ce genre sont 
écrits par elle avec un accent grave. Tous, je m’avance peut- 
être trop, car je n’ai pu faire la vérification que pour quelques- 
uns ; mais ce serait un point facile à éclaircir. Mais l’Académie, 
en réformant ainsi l’orthographe, a conservé une autre contra¬ 
diction ; car il se trouve à cette heure que : privilège forme pri¬ 
vilégié ; siège, assiégé, et ainsi des autres. 
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Neige se prononce à cette heure nège ; nos grands-pères 
disaient nége. Que sais-je se prononce de môme très ouvert : il 
était fermé jadis. On dit encore aujourd’hui en fermant le son de 
l’É ; Vaimé-je véritablement. Mais patience : le temps n’est pas 
loin où il faudra dire : \aime-je., et alors il n’y aura plus de pos¬ 
sibilité de distinguer à l’oreille le présent de l’imparfait : aimè-je 
de aimais-je. 

Une des marques les plus certaines d’une mauvaise éducation 
à cette heure, c’estde ne pas prononcer avec un son très ouvert; 
mes, tes, ses, les, qui autrefois, même dans la bonne compagnie, 
étaient presquefermés. La tendance à ouvrirlese et les ai partout 
où ohles rencontre est donc visible, et j ’aj oute qu’ elle estuniverselle. 

C’est égal, je demande grâce pour ce pauvre mois de mai,qui 
n’aura plus de rime du tout si on ouvre la syllabe ; car il ne 
pourra plus rimer qu’avec des mots pourvus d’u# S, comme 
jamais,promets. Il disparaîtra des vers. Mai chasséde la poésie! 
cela se peut-il? 


ÉDUCATION DE LA VOIX CHANTÉE 

Par M. et M™® -Batîssand, de Lyon. 

I 

■RARETÉ DES BONS CHANTEURS A NOTRE ÉPOQUE. ^ 

Les bons chanteurs deviennent de plus en plus rares, et cette 
rareté tient à diverses causes : en premier lieu, chez les hommes, 
la voix ne se dessine qu’un certain nombre d’années après la 
mue, à vingt ans, vingt-deux ans, et même plus tard pour les 
voix graves. C’est alors seulement que les recruteurs de voix, 
rencontrant un sujet qui donne des espérances, s’en emparent 
et le placent vite dans un Conservatoire où il doit, dans deux ou 
trois années au plus, avoir parachevé son éducation musicale et 
dramatique, et aborder la scène. Mais pourquoi fautûl donc faire 
si vivement un apprentissage qui semble pourtant devoir être 
bien long et bien difficile, puisque les études des sopranistes ita¬ 
liens duraient autrefois de dix à douze années?.,. Parce que le 
sujet, n étant pas riche, ne peut attendre ; il faut qu’il gagne au 
plus vite 20,000, 30.000 ou 50.000 par an ! Mais on ne songe 
pas qu’en livrant à un exercice immodéré le larynx humain, ins- 
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trument aussi admirable que fragile, on le brise le plus souvent 
d’une façon irrémédiable. 

Et lors même que le larynx résisterait à ce travail surmené, 
est-il possible, dans un espace si restreint, d’enseigner à l’élève, 
outre l’art du chant, la bonne prononciation, la tenue, les 
manières que réclame le théâtre, l’instruction nécessaire pour ’ 
comprendre, sentir et bien interpréter les rôles multiples du 
répertoire ? A ce propos, M. Bataille dit dans son Traité de l’en¬ 
seignement du chant : a La désastreuse préoccupation d’arriver 
vite étouffe tout sentiment élevé, tout effort généreux, et sub¬ 
stitue effrontément la brutalité du son aux délicatesses et aux 
habiletés de l’art. » 

ï Ce n’est point par l’effet du hasard, écrit M. Gustave Ber¬ 
trand, qu’on voit la plupart de nos chanteurs perdre leur voix 
en quelques années, tandis que les chanteurs italiens de l’an¬ 
cienne école conservaient indéfiniment la leur. Sans remonter 
bien haut, Rubini ne s’est-il pas retiré à cinquante ans dans 
toute sa force, après avoir constamment chanté pendant vingt- 
cinq ou trente ans ? Davide ne garda-t-il pas jusqu’à la fin sa 
belle voix ? Le vieux Nozzari, à soixante-cinq ans, ne donnait- 
il pas les plus belles notes de poitrine ? 

« C’est que chez les anciens professeurs italiens on s’occupait 
beaucoup de l’hygiène et de la "belle émission-de la voix ; on ne 
permettait'pas aux élèves de chanter des scènes d’opéra avant 
d’avoir assoupli l’organe au moyen de cette gymnastique qu’on 
appelle la vocalisation. , , 

« Aujourd’hui la préoccupation est autre. Dès qu’un élève est 
remis à certains professeurs, ils commencent par lui apprendre 
l’air de Lucie ou le duo des Huguenote-, peu importe que cette 
voix mal préparée se fatigue à de telles études, qu’elle s’épuise à 
chercher des effets de sentiment lorsque l’émission est à peine 
assurée ; elle est jeune, elle durera toujours bien trois ou quatre 
ans, et c’est tout ce qu’il faut pour attraper un ou deux prix, v 

Chez les femmes,la voix se forme plus tôt que chez les hommes, 
ce qui permet de donner à leurs, études vocales plus de suite et 
plus de durée. 

Pour une autre cause de décadence des voix, je cède la 
parole à M. Ch. Delprat : « On doit bien se pénétrer, dit-il,' dans 
son Art du chant, que par une bonne direction on peut déve¬ 
lopper dans une voix la qualité, le charme, le volume^du son et 
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surtout la justesse, mais qù’on ne fait pas impunément d’un 
baryton un ténor, et qu’on ne donne pas à une voix de femme 
des notes que la constitution physique de son appareil vocal ne 
comporte pas. » — Et pourtant j’ai vu des professeurs jouissant 
d’une certaine renommée faire chanter les barytons à des ténors 
bien caractérisés et vice versa ; j’ai vu faire chanter les basses à 
des barytons, les fortes chanteuses à des Dugazons, etc, etc. 
Cette erreur funeste provient en grande partie de ce que beau¬ 
coup de professeurs classent les voix d’après leur étendue, au 
lieu de les classer d’après leur timbre. 

Il y a des barytons qui montent aux notes des ténors, des 
ténors qui ne dépassent pas l’étendue des voix de baryton élevé; 
mais le timbre du ténor et le timbre du baryton ne peuvent pas 
être confondus par un professeur qui sait son métier, et qui 
apporte à son enseignement l’expérience et l’esprit d’observation 
nécessaire. 

Il 

TOUT LE MONDE PEUT-IL CHANTER ? 

Bérard, dans le premier traité de l’art du chant qui ait été écrit en 
français (Paris, 1755), dit ces mots : « Une Ipngue et heureuse ex¬ 
périence m’a appris qu’iln’ya point de personne,si mal organisée 
qu’ellesoit,qu’onne puisse faire chanter,et même agréablement. » 

Mme Andrée Lacombe, dans son livre intitulé : La science du 
mécanisme vocal et l'art du chant (Paris, 1876 ), après avoir 
déploré le peu de solidité et de durée des voix de nos jours, 
malgré le grand nombre de professeurs, malgré la multiplicité 
des méthodes, s’écrie : « Il n’y a plus de voix, tel est le cri 
général. Plus de voix ! — C’est comme si on disait : Il n’y a 
plus de forêts sur le globe, d’étoiles dans l’azur, de fleurs dans 
les champs. — La fauvette et le rossignol ont heau jeter leurs 
roulades aux sentiers joyeux, leur larynx demeure en bon état : 
pourquoi le nôtre se détériorerait-il?— L’oiseau qui gazouille du 
matin au soir conserve sa voix : pourquoi l’homme perdrait-il 
la sienne? — Oh ! si nous manquons de contraltos, de ténors, 
de basses profondes, ce n’est pas la faute de la naturel La 
nature fait largement les choses, et nous aurions tort de lui 
adresser des reproches. — Messieurs, toute créature humaine 
bien constituée et bien portante a de la voix ou peut en avoir. » 



— 19 — 


J’avouerai bien que, avec beaucoup de travail et de patience 
un bon professeur peut faire chanter admirablement un sujet 
doué de toutes les qualités nécessaires, qualités qui seront 
décrites au chapitre suivant ; il pourra faire chanter passable¬ 
ment celui à qui il manquera une ou plusieurs desdites qualités; 
il pourra rectifier jusqu’à un certain point la voix fausse d’un 
sujet ; mais j’ai trouvé des élèves qui, en dépit d’une belle cons¬ 
titution et d’une bonne santé, étaient complètemenf incapables 
d’arriver à causer le moindre plaisir à un auditoire; 

Chaque homme a ses goûts, ses aptitudes spéciales ; il n’y 
en a pas d’universel. Et parce que tout individu voit, entend, 
marche, parle, vous voulez qu’il puisse chanter, et bien chanter! 
— Un ouvrier peut chanter pour faire passer le temps et se dis¬ 
traire d’un travail fastidieux; tout le monde, à quelques excep¬ 
tions près, peut faire sa partie dans une société chorale plus ou 
moins forte, ou dans un temple catholique ou protestant. Mais 
beaucoup n’iront pas au delà. Ecoutons le célèbre docteur alle¬ 
mand Hagen, dans son livre sur l’oreille : « La jeunesse est 
l’époque la plus favorable au développement de l’oreille musi¬ 
cale. Quoique le germe de cette faculté existe chez tout homme 
régulièrement constitué, combien n’en rencontrons-nous pas 
cependant qui ne le possèdent pas, même parmi les personnes 
les plus passionnées pour la musique ? Comment s’expliquer 
cela? Nous en trouvons la raison dans la négligence ou l’incom¬ 
pétence des personnes chargées de l’éducation des enfants, ou 
dans leur inaptitude à cultiver et à développer chez ceux-ci, 
dès l’âge ie plus tendre, le sens musical, le sens harmonique. 
Quand l’oreille est sevrée de toute impression musicale, le sens 
inné de l’harmonie se vicie dans son développement ou même 
s’anéantit complètement. C’est en vain qu’on s’efforce plus tard 
de le réveiller ; rien n’y fait, pas même les leçons des meilleurs 
maîtres. » 

Citons, pour terminer, Manuel Garcia père, ce roi des chan¬ 
teurs et des professeurs de chant, qui dit à la fin de ses pré¬ 
ceptes : « Toute personne qui, voulant se consacrer à l’art du 
chant, suivra avec exactitude et attention l’ordre des études que 
nous venons d’indiquer, pourra espérer devenir un artiste 
• habile, à la condition, toutefois, d’être doué d’une bonne 
voix, d’une intelligence suffisante et d’une très grande dose de 
patience.» 
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in 

EXAMEN DE l’ÉLÈVE 

Avant d’accepter un élève pour en faire un artiste, c’est-à- 
dire avant de faire d’un homme qui eût pu embrasser avec 
succès une autre carrière un être déclassé, voué à la misère et 
à ses tristes conséquences, s’il ne réussit pas, le professeur 
intelligent et consciencieux doit examiner attentivement si le 
sujet qui veut devenir un chanteur possède une voix caracté¬ 
risée (plusieurs genres de voix n’ayant pas d’emploi au théâtre, 
faute d’une étendue suffisante ou d’autres qualités que nous 
expliquerons en leur lieu). Il doit s’assurer de la constitution de 
l’élève, qui doit être vigoureuse sans grossièreté, de la justesse . 
et de la solidité de sa voix; car il faut être bien persuadé que 
les études vocales ne peuvent se faire qu’au détriment de l’or¬ 
gane, et que si l’on peut, à prix d’argent, remplacer une flûte, 
une clarinette, un violon, un piano, une voix brisée par l’excès 
du travail et par une mauvaise direction est perdue pour 
jamais. 

U y a des voix qui se perdent au travail, mais ce ne sont pas 
des voix naturelles; certains sujets se forment,— sans professeur, 
— une émission à eux, soit par le nez, soit par la gorge, soit en 
portant le son sous le palais- ou dans les joues. Lorsque le pro¬ 
fesseur parvient à détruire cette mauvaise émission, il ne reste 
souvent plus rien, et c’est le professeur qu’on accuse de la perte 
de cette prétendue belle voix. 

« La voix, dit M. Faure, ne suffit pas pour faire un chanteur. » 
Il faut encore que l’élève ne soit atteint d’aucun défaut physique, 
d’aucun tic qui puisse le rendre ridicule sur la scène, surtout s’il 
doit chanter le genre sérieux. Il faut qu’il soit intelligent, stu¬ 
dieux, observateur ; qu’il soit bien organisé comme oreille et 
comme sentiment musical; qu’il n’ait aucun vice incurable de 
prononciation. Il faut surtout que l’amour de l’art domine 
chez lui l’attrait des gros appointements ; qu’il soit doué d’une 
volonté ferme et que sa foi dans l’art soit inébranlable. 
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IV 

ÉDUCATION DE l’oREILLE 

De même qu’on doit apprendre à bien voir au sujet destiné aux 
arts du dessin, il faut par tous les moyens possibles développer 
le sens de l’ouïe chez le jeune élève qui est appelé à pratiquer 
l’art musical. 

L’oreille la mieux conformée, la mieux disposée, ne pouvant 
atteindre à une grande justesse qu’à l’aide d’exercices nombreux 
et continuellement répétés, l’éducation de cet organe doit être 
de la part du professeur, ainsi que des personnes qui entourent 
l’élève, l’objet d’une constante préoccupation. 

L’accord parfait est la réunion des premiers sons fournis par la 
nature ; on fera d’abord entendre cet accord arpégé, à l’aide d’un 
piano, d’un violon ou d’une voix, de façon non seulement à en 
saturer l'oreille de l’élève, mais à en imprégner, pour ainsi dire, 
son être tout entier. Lorsque l’accord parfait sera entré assez 
profondément dans la tête de l’élève pour que celui-ci puisse le 
reproduire avec une certaine justesse, on devra lui faire entendre 
de même, au moyen d’une voix ou d’un instrument, la gamme 
ascendante et descendante, et la lui faire répéter, ensemble 
d’abord, seul ensuite. 

Si l’élève peut répéter avec justesse un son quelconque, cela 
prouve que son oreille est sinon bonne, du moins apte à le 
devenir. 

Pour obtenir le résultat désiré, on exercera le sujet d’abord 
sur la tonique, puis sur la combinaison de cette tonique avec 
la seconde supérieure, et ainsi de suite jusqu’à la tonique octave, 
sans lui laisser forcer sa voix, et en suivant toujours le 
diapason normal, attendu que le changement de diapason 
non seulement déplace dans l’esprit l’idée du ton absolu, mais 
encore trouble ou arrête le développement du sens de l’into¬ 
nation, surtout au commencement des études. 

Les personnes chargées de l’éducation du jeune élève lui 
feront entendre le plus possible de la musique, et surtout de la 
bonne musique, lui demandant le nom de la note qu’il perçoit, 
et lui apprenant à suivre une partie de chant soit à l’aigu soit 
au grave, dans un duo, un trio ou un quatuor. On l’habituera à 
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entendre et suivre telle ou telle voix dans un chœur à trois ou 
quatre parties, avec ou sans accompagnement, ou bien telle ou 
telle partie instrumentale dans un orchestre symphonique ou 
une musique militaire,en lui faisant nommer autant que possible 
les notes demandées. 

La dictée musicale, sur laquelle nous possédons aujourd’hui 
d’excellents ouvrages, est un des moyens les plus sûrs pour 
former une bonne oreide, mais il faut que l’élève soit déjà 
avancé pour entreprendre cette étude. 

Plus tard, outre les nombreux exercices indiqués au cours de 
cet ouvrage, et approuvés par les plus grands maîtres de toutes 
les époques, l’élève, devenu presque un artiste, continuera 
d’exercer son oreille en nommant les sons de toute espèce, même 
les plus difficiles à apprécier, qu’il aura l’occasion d’entendre, 
car si la justesse absolue semble être un mythe, il n’en faut pas 
moins développer le sens musical jusqu’aux dernières limites du 
possible. 

Le professeur trouvera dans notre chapitre: « de la justesse 
et de la fausseté de l’oreille et de la voix » des indications très 
utiles et de précieux renseignements. 

La justesse de l’oreille, au point de vue de l’intonation, ne 
suffit pas au musicien chanteur ou instrumentiste ; il faut encore 
développer en lui la justesse, c’est-à-dire la régularité au point 
de vue de la mesure, du rythme, de la cadence musicale. A ce 
propos, nous avons connu le directeur d’un conservatoire de 
province, excellent musicien,bon harmoniste, pianiste distingué, 
qui, dans son exécution, commençait un morceau andantè et le 
finissait allegro moderato^ sans qu’aucune indication du compo¬ 
siteur justifiât une telle accélération de mouvement. Ce même 
artiste, placé momentanément à la tête d'un orchestre d’opéra, 
ne pouvait pas entraîner les exécutants placés sous ses ordres 
dans ses tendances à la précipitation, parce que ses musiciens, 
mieux organisés que lui sous le rapport de la mesure et du 
rythme, savaient par leur résistance modérer la fougue de leur 
chef. 

Les hommes qui ont été longtemps soldats marchent tous d’un 
pas régulier qui se soutient même jusqu’à la fatigue; les musi¬ 
ciens qui jouent dans les orchestres pendant de nombreuses 
années y acquièrent l’habitude d’une mesure régulière, qu'ils 
conservent sans effort pendant la durée des plus longs morceaux 
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de musique ; les ménétriers, qui sont pour la plupart de très 
mauvais musiciens quant à la justesse, au style, au goût, savent 
conserver un rythme irréprochable. 

Cette régularité prouve une chose, c’est que l’habitude d’exé¬ 
cuter la musique avec précision au point de vue de la mesure et 
de savoir conserver son mouvement, ne peut être obtenue que 
par de longs exercices souvent répétés. 

En combinant sagement l’emploi et lasuppression du métronome 
dans l’exécution musicale,on pourra non seulement se rendre un 
compte exact des mouvements voulus par le compositeur, mais 
on parviendra à donner à la mesure cette régularité si précieuse 
sans laquelle toutes les qualités de l’exécutant sont notablement 
amoindries. 

Enfin il faut bien se persuader de deux choses ; 1® que l’on est 
presque toujours tenté de presser, mais très rarement de ralentir 
le mouvement dans l’exécution musicale; 2° que les mouvements 
lents demandent beaucoup plus de soin pour être observés avec 
précision que les mouvements rapides, par la raison bien simple 
que l’accentuation rythmique est d’autant plus difficile à appré- 
cier et à sentir qu’elle revient plus tardivement. 

V 

LA JUSTESSE ET LA FAUSSETÉ DE l’oREILLE ET DE LA VOIX 

Les causes de la justesse ou de la fausseté de l’oreille et de' la 
voix me semblent appartenir au domaine des physiologistes 
bien plus encore qu’à celui des professeurs de chant. Je vais citer 
l’opinion des uns et des autres ; 

Nous lisons dans l’Hygiène des organes de la voix, par Debay. 
« La justesse de la voix est intimement liée à la justesse de 
l’oreille et à l’intelligence musicale ; ce qui fait qu’une personne 
douée d’une voix sonore et pure, mais d’une oreille fausse, chan¬ 
te toujours faux. La fausseté de Fouie peut dépendre d’une lésion 
du nerf auditif, qui transmet imparfaitement au cerveau la sen¬ 
sation des sons, ou d’une lésion de la substance cérébrale dans 

laquelle s’effectue cette sensation.On voit des personnes qui 

ont les organes de la voix et de l’ouïe parfaitement bien confor¬ 
més et intacts, et qui néanmoins ne peuvent chanter juste ; alors 
c’est l’aptitude musicale qui leur fait défaut. Enfin il existe des 
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individus qui, comprenant très bien la justesse et l’harmonie des 
sons, ne sont point maîtres de la justesse de leur voix ; c’est 
qu’alors l’organe vocal se refuse à suivre la direction que cher¬ 
che à lui donner l’oreille. Cette circonstance dépend quelquefois 
d’un gonflement ou d’un ulcère de la muqueuse du larynx. — 
Lorsque la fausseté de la voix dépend de ce que l’oreille n’est 
point habituée à isoler nettement les notes de la gamme, on arri¬ 
ve à rectifier ce défaut en faisant exécuter longtemps des gam¬ 
mes, avec l’aide d’un piano ou de tout autre instrument. On 
continuera cet exercice jusqu’à ce que les sons de la voix et ceux 
de l’instrument soient tout à fait à l’unisson. Le succès peut se 
faire attendre, mais il n’est pas douteux ; il ne faut que de la 
patience. » 

Ecoutons maintenant M. H. Beauni, qui écrit, dans son excel¬ 
lente brochure, De la justesse et de la fausseté de la voix, les 
lignes suivantes : « La hauteur du son est déterminée par la con¬ 
traction musculaire (muscles du larynx, muscles expirateurs), 
etla justesse delà voix a pour condition indispensable la préci¬ 
sion de cette contraction. Cette précision ne peut s’obtenir que 
par l’aide du sens musculaire, grâce auquel nous avons la sensa¬ 
tion exacte du degré de tension que nous devons produire pour 
donner telle ou telle note. Cette sensation musculaire est d’une 
finesse dont il est presque impossible de se faire une idée. Le 
muscle thyro-aryténoïdien, contenu dans la corde vocale infé¬ 
rieure, a une longueur d’environ 15 millimètres ; à son maxi¬ 
mum de contraction, il ne peut guère se raccourcir au delà de 
40 millimètres ; les variations de longueur du muscle corres¬ 
pondant aux divers degrés de hauteur de la voix porteront donc 
sur 5 millimètres seulement...Ces faits rendent compte de la 
difficulté qu’il y a de régler des mouvements aussi petits, et 
d’apprécier des degrés de longueur séparés par des diffé¬ 
rences aussi faibles. Aussi certaines personnes ne peuvent y 
arriver ou n’y arrivent qu’au prix d’un exercice opiniâtre. De là, 
comme dans tout ce qui est exercice musculaire, le précepte de 
commencer jeune, mais sans oublier que le larynx des enfants 
est un instrument fragile par excellence, et auquel il faut tou¬ 
jours demander moins qu’il ne peut donner, de peur de lui de¬ 
mander trop. » 

Stéphen de la Madeleine dit < La fausseté de la voix a bien 
des causes possibles chez les sujets qui n’ont pas encore travaillé 
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le chant. Les uns éprouvent une tendance à chanter trop bas, 
les autres montent involontairement ; quelques-uns enfin chan¬ 
tent tantôt trop haut, tantôt trop bas. — Les maîtres inexpéri¬ 
mentés ou les musiciens auxquels l’art du chant est étranger 
admettent en principe qu’on ne corrige pas de pareils défauts. Ils 
se trompent, et leur erreur a déjà privé Fart d’une foule de sujets 
qui auraient pu devenir ses plus dignes soutiens. — Chez quel¬ 
ques individus, très rares dans la nature humaine, l’oreille est 
radicalement fausse; chez d’autres elle est paresseuse et inha¬ 
bile, ou dépourvue de l’habitude des sons, et par conséquent de 
la faculté de comparaison qui produit l’unisson quand il est 
demandé... La première catégorie échappe à toute espèce de 
curation. — Pour les autres cas, demandez à l’oreille vicieuse la 
rectification d’un son faux par rapport à un autre ; amenez 
patiemment le mariage de la voix avec l’instrument qui lui sert 
de guide... Lorsque la fauté provient de l’engourdissement de 
l’instinct vocal, qui n’est pas éclos, il faut en favoriser Fépa- 
nouissement par l’audition souvent répétée de l’accord parfait, 
qui est mystérieusement sympathique à toute espèce de nature; 
puis amener l’oreille rebelle à comparer un son exécuté par la 
voix de l’élève avec la'ïiême note rendue par le piano, ou, mieux 
encore, par la voix du maître... Pour peu que vous obteniez le 
plus léger progrès, il faut en déduire hardiment que la fausseté 
de l’oreille ne tient pas à sa constitution physique, et que ce 
vice est remédiable. Redoublez de patience et d’attention, faites 
passer à l’élève la conviction qui vous encourage ; et vous l'amè¬ 
nerez à chanter juste. » - 

J’ajouterai,d’après mes observations personnelles sur un grand 
nombre de sujets, qu’il est plus facile de corriger ceux qui 
chantent trop bas que ceux qui chantent trop haut. 

VI 

ÉTUDE DU SOLFÈGE 

« Solfier, dit Garaudé, signifie chanter en nommant les notes, 
en observant strictement leurs différentes valeurs, en partageant 
les divers temps delà mesure avec une égalité parfaite. 

« Le seul but des études de solfège étant d’en exprimer parfaite¬ 
ment les valeurs et les intonations, il devient aussi inutile que 



nuisible de chanter avec un degré de force qui fatigue la poi¬ 
trine, et détruit la voix sans retour. Mais, quoiqu’on solfiant le 
son de la voix doive être exempt de force, le maître doit veiller 
attentivement à ce qu’il soit émis naturellement avec une qualité 
pure, et sans qu’il soit jamais pris du nez ou de la gorge, ou 
écrasé d’une manière désagréable. 

« En solfiant les notes des solfèges,on doit articuler très nette¬ 
ment chaque consonne et donner aux voyelles le véritable son 
qu’elles doivent avoir. En faisant acquérir cette bonne habitude 
aux élèves dès le commencement des leçons de solfège, ils y 
trouveront plus tard l’immense avantage d’avoir une bonne pro¬ 
nonciation, s’ils deviennent chanteurs. » 

L’étude du solfège est la base de toute éducation musicale. Les 
chanteurs et les instrumentistes peuvent rarement espérer d’aller 
bien loin sans cette étude faite longuement et sérieusement. On 
cite bien Garat, qui n’était pas un très bon lecteur et qui devint 
pourtant un chanteur incomparable, mais écoutez ce que dit 
Fétis, dans sa biographie des musiciens ; « Un professeur comme 
Garat est une espèce de miracle, un effort de la nature ; aussi 
n’est-ü point remplacé : il ne le sera peut-être jamais. Il est 
difficile de prévoir les résultats qu’il aurait obtenus, si la partie 
technique de son art eût été dès l’enfance la base de son éduca¬ 
tion vocale ; malheureusement son savoir u’égalait pas son ins¬ 
tinct... Garat, ne lisant pas avec facilité la musique à première 
vue, avait besoin de déchiffrer seul et lentement à son piano, ou 
d’entendre une fois le morceau dont il voulait prendre une idée; 
mais telle était sa facilité, qu’il en saisissait à l’instant le carac¬ 
tère et les proportions, et qu’il le chantait avec un fini qu’on 
aurait cru ne pouvoir être que le résultat de longues études. 
D’ailleurs, les qualités principales du musicien, la justesse 
d’oreille et le sentiment de la mesure, étaient chez lui dans une 
perfection qui tenait du prodige. » Qui donc oserait se vanter de 
posséder une organisation aussi merveilleuse ? 

« L’étude du solfège, dit M. Masset, est indispensable aux 
chanteurs, parce que les notes écrites qu’ils auront prononcées, 
chantées et beaucoup répétées, leur apparaîtront avec l’intona¬ 
tion que la voix doit produire ; tandis que, par l’étude de la 
musique apprise à l’aide du piano ou de tout autre instrument, 
une note ne représente qu’une touche ou un doigté, l’instrument 
étant construit de manière à rendre mécaniquement le son voulu. 
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« L’étude ne devrapas se borner à la lecture du chant principal, 
il faudra aussi faire lire des parties intermédiaires, solder des 
morceaux d ensemble ; car, au théâtre, il y a des duos, des trios, 
des quatuors, des chœurs, etc.; il faut savoir quand on commence, 
quand on finit, s’habituer non seulement à entendre d’autres 
voix que la sienne, mais encore des accompagnements d’orchestre 
et saisir l’intonation au moment précis, n 

Dans les noms des sept notes de la gamme, on trouve toutes 
les voyelles ; a dans fa et la, é dans ré, i dans mi et si, o dans 
sol et do, U dans ut ; ce qui permet au professeur de préparer 
l’élève à bien prononcer et bien articuler. 

Le solfège embrasse trois branches essentielles : l’intonation, 
la mesure et la respiration. Quant à l’intonation et à la mesure, 
ce qui précède suffit momentanément ; mais relativement à la 
respiration, je citerai cette phrase de Garaudé : « La respiration 
est une sorte de ponctuation musicale. Si on en faisait usage 
sans discernement, on ferait de nombreux contresens dans les 
phrases de tous les genres de musique vocale. — Il existe des 
phrases en musique comme dans les discours ; elles se divisent 
aussi en diverses périodes et en divers membres. » 

Beaucoup de professeurs de chant semblent craindre de 
déroger en enseignant eux-mêmes le solfège aux élèves chanteurs, 
et laissent le soin de cet enseignement si important à des instru¬ 
mentistes qui peuvent être d’excellents musiciens, mais qui, 
n’ayant jamais chanté, ne connaissent pas un traître mot delà 
bonne émissioji des sons, de l’art de bien respirer et du moyen 
de corriger les défauts de prononciation. 

Une dernière et très importante recommandation aux 
professeurs, c’est d’éviter, surtout pour les très jeunes sujets, 
les solfèges écrits trop haut, comme l’ancien solfège de Rodolphe, 
les solfèges d’Italie, etc. 


(A suivre.) 



LE CENTRE RESPIRATOIRE 

Expériences nouvelles de M. le D' Gr ssmann, de Vienne. 

La question de la localisation des centres moteurs du larynx 
et des organes respiratoires préoccupe à juste titre les physiolo¬ 
gistes. 

C’est pour cela que l’Académie de médecine de Paris a propo¬ 
sé pour le prix Pourat (1200 francs) qui doit être décerné en 
1890 la question suivante : Déterminer par des expériences pré¬ 
cises s'il existe un ou plusieurs centres respiratoires, 

A ce propos, nous faisons connaître àceux qui travaillent cette 
question la communication faite à la Société Impériale et Royale 
des médecins de Vienne, dans la séance du 6 décembre dernier, 
par M. Grossmann sur les expériences qu’il a entreprises dans le 
laboratoire de M. Exner. 

M. Grosmann a, observé tout d’abord attentivement les mou¬ 
vements d’abduction et d’adduction des cordes vocales pendant 
la respiration. 

Il a remarqué chez les animaux que dans la respiration natu¬ 
relle la glotte s’ouvrait pour se rétrécir avec l’expiration artifi¬ 
cielle pendant la respiration, et qu’au contraire les cordes vocales 
se rapprochaient pendant Tinsufflation d’air et s’éloignaient pen¬ 
dant l’expiration. Cette interversion des mouvements glottiques 
existe également chez l’homme et donne lieu a une dyspnée 
considérable. 

Une section transversale du bulbe entre l’occiput et Patlas, 
au niveau de la partie moyenne du calamusscriptorius, détermi¬ 
ne un arrêt immédiat de toutmouvementrespiratoirè. Les cordes 
vocales restent dans la position cadavérique et ne peuvent être 
rendues mobiles par la respiration artificielle même la plus 
énergique. Semblable résultat est obtenu par des sections trans¬ 
versales faites plus haut au niveau delà plus grande largeur du 
ventricule. 

Au contraire, en faisant la section au voisinage du bord pos¬ 
térieur des tubercules quadrijumeaux, tous les mouvements 
respiratoires restent intacts ; seule, la respiration nasale s’arrê¬ 
te. Par conséquent, on peut dire que les sections transversales 
de la moelle allongée qui intéressent en haut le quatrième 
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ventricule dans le milieu de sa longueur, en bas, le bord posté¬ 
rieur du pont de Varole, arrêtent la respiration nasale, en lais¬ 
sant intacte la respiration laryngienne et thoracique. Si l’on 
fait la section 1 à 2 millimètres plus haut, on obtient un arrêt 
de la respiration thoracique, laryngienne et nasale. Les sections 
transversales faites en bas,vers la pointe ducalamus scriptorius, 
ont également pour conséquence un arrêt de tout mouvement 
respiratoire. Lorsqu’on, sectionne la moelle épinière entre la 
seconde et la troisième vertèbre, la respiration du nez et du 
larynx persiste, tandis que celle du thorax et du diaphragme est 
arrêtée. Le même résultat a été obtenu lorsque la section a eu 
lieu plus bas, entre la quatrième et la cinquième vertèbre ; seule 
une section de la moelle pratiquée au niveau du bord supérieur 
de la cinquième vertèbre, ou entre la cinquième et la sixième, 
arrête tous les mouvements respiratoires : nez, larynx et thorax. 

La région du quatrième ventricule, dont la section arrête la 
respiration nasale, en laissant intacte la respiration du larynx 
et du thorax, est donc très ciriîonscrite : elle se trouve entre les 
noyaux du glossopharyngien, du pneumogastrique et du facial. 
Il s’ensuit que quand le noyau du facial est séparé de celui du 
pneumogastrique, les mouvements respiratoires du nez s’arrê¬ 
tent. Il y a donc, entre le nerf facial et le pneumogastrique, des 
rapports analogues à ceux qui existent entre le noyau du pneu¬ 
mogastrique et celui du nerf phrénique. La séparation de ce 
noyau de celui du pneumogastrique arrête la respiration pulmo¬ 
naire. 

Une section de la moelle faite entre la seconde et la cinquième 
vertèbre arrête le mouvement respiratoire du thorax, mais elle 
modifie aussi les mouvements respiratoires du nez et du larynx. 
En effet, les mouvements respiratoires deviennent rares (6 ou 7 et 
même 2 ou 3 par minute). Les animaux éprouvent une très 
grande oppression. Mais il ne s’agit pas d’une véritable dyspnée, 
car il n’y a pas d’accélération des mouvements respiratoires. 

Des expériences de M. Grossmann on peut donc tirer la con¬ 
clusion suivante : Les noyaux du pneumogastrique, du facial et 
du phrénique reçoivent des excitations chimiques et réflexes, 
dont la somme détermine l’impulsion respiratoire rythmique. 
Cette impulsion intéresse les muscles innervés par ces trois nerfs 
simultanément. Si l’on sépare le noyau d’un de ces nerfs des 
deux autres, ceux-ci peuvent encore déterminer des mouve- 
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ments respiratoires rythmiques ; mais ces mouvements sont 
ralentis et, par suite, plus profonds. Chacun des trois noyaux 
séparé des autres ne peut pas suffire à produire le rythme res¬ 
piratoire . Si l’on veut différencier les trois noyaux d’après leur 
indépendance fonctionnelle, il faut placer en première ligne le 
noyau du pneumogastrique, puis celui du phrénique, enfin celui 
du facial. 

En mettant à nu la moelle allongée entre le trou occipital et 
l’atlas, on voit, en attirant en dehors les bords de l’incision de 
la dure-mère, les fibres d’origine des nerfs glosso-pharyngien, 
pneumogastrique et récurrent de Willis. On voit, en outre, une 
série de faisceaux de fibres nerveuses sortir de la moelle allon¬ 
gée et converger vers le trou jugulaire en trois groupes super¬ 
posés. La section de ces faisceaux de fibres et leur excitation 
électrique ont montré qu’ils avaient une grande importance pour 
l’innervation du larynx. Les expériences de M. Grossmann sur 
ce sujet ont donné les résultats suivants : 

1° Les nerfs laryngé supérieur et moyen ont leur origine dans 
lè faisceau supérieur; 

2° Le laryngé inférieur dans le faisceau moyen ; 

3“ Les muscles innervés par le nerf récurrent possèdent très 
probablement des fibres motrices indépendantes qui proviennent 
du faisceau moyen ; 

4° Le faisceau inférieur fournit des nerfs moteurs au sterno- 
cléido-mastoïdien et au trapèze ; 

5° Dans le faisceau supérieur se trouvent encore les fibres qui 
conduisent les réflexes pour la respiration intervertie et des 
fibres qui ont une action sur le rythme respiratoire. 


MÉDECINE PRATIQUE 

LOTION CONTRE LE CORYZA CHRONIQUE 
(formule du Morell-Magkensie) 
Bicarbonate de soude . . . ] 

Biborate de soude.[ ââ 0 gr. 40 

Chlorate de soude. . . - . ) 

Sucre blanc. 1 gr* 

Eau tiède, un demi-verre environ. 
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■ Cette solution étant chauffée à 37'’, on en verse dans le creux 
de la main, et on l’aspire fortement, de manière qu’elle traverse 
toute la cavité nasale, jusqu’au pharynx, d’où elle est ensuite 
crachée ; ou bien on l’injecte dans le nez avec une petite seringue 
de verre ou de caoutchouc. 


BIBLIOGRAPHIE 

Physiologie, hygiène et pathologie des organes de la voix dans 
leurs rapports avec l’art du chant et de la parolé, à l’usage des 
médecins et des artistes, par le D'' J. Nuvolt, chirurgien des 
hôpitaux de Rome, 1889, 1 vol, in-12, à Milan, chez Wallard, 
3fr. 50. 

Le D' Nuvoli dit avoir rencontré dans sa pratique un grand 
nombre d’artistes célèbres n’ayant aucune notion scientifique 
de l’organe qui fait leur réputation. Il a constaté également que 
beaucoup de chanteurs seraient arrivés à la gloire, si les quali¬ 
tés que la nature leur avait départies eussent été utilisées par les 
maîtres qui dirigèrent leurs premières études. 

C'est pour tâcher de combler cette lacune que, le D” Nuvoli a 
publié son ouvrage ; il n’étudie pas le chant au point de vue 
musical, mais comme une manifestation physiologique, un 
produit du mécanisme des organes vocaux. Il commence par 
l’anatomie de ces organes, puis il montre que le larj^nx est un 
instrument sonore qui, au moyen de certains muscles et du cou- 
■ rant d’air expiré, fait vibrer les cordes vocales. Il étudie sous 
toutes les formes les productions et les modifications du son. 

Les fonctions du larynx et de la cavité hucco-pharyngienne 
sont indiquées très clairement, et les variétés des différents défauts 
du chant (voix gutturale, nasale, voilée, blanche, étranglée, etc.], 
provenant du mauvais fonctionnement de ces organes sont exa¬ 
minées avec grand soin. Les conseils qu il donne pour coordon¬ 
ner et harmoniser l'action des nombreux muscles destinés aux 
mouvements des poumons sont une utile introduction à l’étude 
de la respiration. 

D’ordinaire, l’expiration s’effectue instinctivement, rapide¬ 
ment, presque d’une seule fois ; dans le chant, au contraire, elle 
est non seulement prolongée, mais elle varie d’intensité afin de 
modifier le son suivant la phrase musicale. Pour arriver à être 
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maître de la respiration, il faut une attention et une force de 
volonté qu’on ne peut acquérir que par l’emploi d’exercices 
multiples, rationnels et réguliers ; les professeurs de chant liront 
avec intérêt cette lutte continuelle entre la volonté et l’instinct. 

Tous les organes si délicats de la voix peuvent être altérés 
par un mauvais usage ; il est donc important que les chanteurs 
aient des conseils spéciaux relatifs à l’usage des organes vocaux 
et à la manière de les conserver en bon état : aussi un chapitre 
considérable est réservé à l’hygiène de la voix. 

Les organes de la phonation peuvent être encore le siège de 
nombreuses affections ; mais le Df Nuvoli s’est limité à examiner 
celles que les chanteurs ont le plus souvent et qui sont plus ou 
moins liées à l’exercice de leur profession. Ces affections récla¬ 
ment les soins d’un médecin habile et familiarisé avec, la patho¬ 
logie des organes vocaux des chanteurs. 

Enfin, pour compléter son travail, le Dr Nuvoli s’est occupé de 
la voix parlée et des beautés qu"on en peut tirer ; il montre 
comment les diverses modalités ont une importance capitale 
dans l’expression du phénomène de la transmission de la pensée. 

Les anciens étaient convaincus de la grande difficulté d’ac¬ 
quérir l’art de la parole ; aujourd’hui l’opinion croit en général 
que cèt art ne doit être que la simple manifestation du vrai, et 
le naturalisme appelle artiste celui qui déclame comme on parle ; 
cependant l’exemple des plus grands artistes suffit pour démon¬ 
trer l’erreur de cette assertion. L’ar.t de la parole réclame des 
conditions nécessaires,savoir :1“ une vocation artistique ; 2° une 
construction privilégiée des organes vocaux, et 3» une étude 
spéciale qui cultive et perfectionne les dons de la nature. 

Mais ne suivons pas M. Nuvoli dans l’exposé des nombreux 
chapitres de son livre. Le court exposé que nous venons d’en 
donner montre que c’est un travail très consciencieux et très 
remarquable. Nous avons eu plaisir et profit à en prendre connais¬ 
sance, nous engageons nos lecteurs à faire comme nous: à le 
lire d’un bout à l’autre. 


Tout ouvrage dont il sera adressé deux exem¬ 
plaires sera annoncé et analysé, s’il y a lieu. 

Le Directeur : D’’ Cher vin. 

Tours, imp. Paul Bousrez. — Spécialité de publications périodiques. 



MORT DU TÉNOR GAYARRE 

On nous écrit de Madrid : 

Gayarre est mort. C’est une consternation générale. Depuis 
huit jours, on savait que le célèbre ténor était dangereusement 
malade : depuis deux jours on savait qu’il était perdu. Mais; 
quand le bruit de sa mort s’est répandu, il semblait que la 
nouvelle fût tout à fait imprévue, tant elle était reçue partout 
avec un profond sentiment de stupeur. 

■ Gayarre était considéré-à l’égal d’un demi-dieu. Il l’empor¬ 
tait, — et c’est tout dire, — sur le fameux torrero Frascuelo. 

Les funérailles ont donné lieu à des scènes d’un enthousiasme 
un peu exagéré, mais qui témoignent de la popularité dont 
jouissait le grand ténor. On peut évaluer à plus de cent mille le 
nombre des personnes qui ont pris part à cette manifestation de 
deuil. Depuis M. Sagasta jusqu’au dernier mendiant, tous, tous 
les Madrilènes, les femmes, les enfants, les vieillards, ministres, 
députés, ambassadeurs, grands d’Espagne, artistes, banquiers, 
journabstes, ouvriers, marchands, fonctionnaires, tout Madrid, 
toute l’Espagne, roulant comme un torrent, de la place d’Orient 
jusqu’à la gare, s’est associée à cet hommage grandiose rendu à 
la mémoire de l’incomparable artiste. 

Le char mortuaire disparaissait sous la masse des bouquets et 
des couronnes. Tiré par huit chevaux, il s’avançait difficilement 
à travers les flots pressés de la foule. Les cordons du poêle étaient 
tenus par des amis du défunt. 

Le cortège s’est arrêté devant le Gonservato-ire. Les balcons 
de l’École de musique étaient tendus de draperies noires et des 
élèves des deux sexes jetaient des fleurs sur le corbillard. 

- Mais c’est devant le Théâtre-Royal que la scène est devenue 
tout à fait poignante. 

L’orchestre du théâtre, cet orchestre qui tant de fois partagea 
les triomphes du mort, faisait enténdre les funèbres accords de 
la marche de Chopin. Sous le portique, les dames de la troupe 
et du corps de ballet en longs vêtements de deuil. Tout à coup, 
les choristes de l’opéra entonnent le chœur des moines du qua¬ 
trième acte de la Favorite^ puis l’orchestre joue la belle romance 
« Ange si pur », dont l’exquise interprétation avait valu à 
Gayarre les ovations les plus retentissantes. Dans le public, la 
respiration était haletante, les cœurs serrés, les yeux mouillés 
de larmes. 

Dans la rue de l’Arsenal, le cortège a eu toutes les peines du 
monde à s’ouvrir un passage. A la Porte del Sol, ne sachant com- 



mejit témoigner son admiration et ses regrets, la foule crie : 
« Vive Gayarre 1 ». ' 

Ensuite, par le Prado, le cortège s’avance au milieu d’une 
émotion toujours croissante. Et c’est ainsi jusqu’à la gare. 

Julian Gayarre, qui laisse une fortune évaluée à une dou¬ 
zaine de millions de francs^ était né dans une condition- des plus 
humbles. Son père était cultivateur. Pendant longtemps il garda 
les brebis ; il fut ensuite comniis de boutique à Pampelune, puis 
apprenti serrurier et forgeron. 

Né dans la vallée du Roncal le 9 .janvier 1844, il avait donc 
46 ans. 

On sait qu’il a été procédé à l’extirpation du larynx du célèbre 
chanteur par les docteurs Gortejo, Salazar et San Martin, 
qui doivent le soumettre à une étude approfondie que je vous 
ferai connaître en temps opportun. 

Vous savez déjà que l’examen rapide qui a été fait a montré 
non seulement que le larynx de Gaj'àrre avait des dimensions 
plus grandes que d’habitude, mais qu’il présentait en outre des 
conditions d’asymétrie assez particulières. Je n’insiste pas pour 
le moment, mais je vous rappellerai seulement qne c’est au larynx 
qu’était le siège de la maladie qui a emporté l’artiste. Comment 
Gayarre a-t-il pris son mal? Gela remonte déjà loin, à cinq ou 
six ans. Un refroidissement, un simple refroidissement qu’il ne 
soigna pas, dont il riait, qu’il n’avait pas cru grave dans le prin¬ 
cipe, mais qui avait laissé dans sa gorge des lésions dont sou¬ 
vent il souffrait. 

Il n’y a pas plus de trois semaines, le brillant artiste chantait 
encore les Pêcheurs de perles, de Bizet, au Théâtre-Royal dé 
l’Opéra. Vous savez qu’ü yr a au premier acte une jolie romance 
pour ténor. Gayarre attaqua la romance avec sa vaillance accou¬ 
tumée, mais, quand il fut arrivé aux notes élevées du morceau, 
on le vit tout à coup s’arrêter, passer la main à la gorge, s’ados- 
, ser contre un décor, puis il s’écria par deux fois et avec un sen- 
• timent de désespoir : « Je ne puis pas, no puedot-y>. 

. Le publie, dont Gayarre était l’enfant gâté, lui répondit par 
une chaleureuse salve de bravos. Mais l’artiste quitta la scène et 
il n’y est jamais plus remonté. 

Geci se passait le ‘8 décembre dernier, et le 4 janvier, tout 
Madrid suivait le corbillard de celui que, dans son enthousiasme, 
il avait baptisé «le roi des ténors », èt qui vraiment laissera une 
éblouissante trace dans l’histoire de l’opéra en Europe. 

D. 

Impr. Paul Bousrez, 5, rue dè Lucé, Tours. 
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LA VOIX PARLÉE IT CHANTÉE 


Par Albert Lambert, du théâtre de l’Odéoii. 

Tous ceux qui, par profession, doivent émouvoir Tâtue 
des hommes : prédicateurs, tribuns, comédiens, récitants, 
ne sauraient trop observer, travailler,, étudier la voix. 

Les yeux sont le miroir de l’âme, dit-on ; la voix en est le 
révélateur. 

Si profond physionomiste fussiez-vous, ne vous bâtez 
jamais de juger quelqu’un avant d’avoir entendu sa voix. 
Les lignes caractéristiques du visage, les signes les plus pro¬ 
bants, les conformations les plus définitives qui marquent le 
mieux les passions, les instincts^ peuvent tromper; la voix ne 
trompe jamais qui sait bien l’observer. Élle peut, par son 
expression subite, modifier, démentir ou aggraver les 
impressions que vous a données l’aspect physiognomonique 
de tel ou tel. 

La voix est un clavier multiple sur lequel la pensée joue 
avec une incomparable virtuosité. 

On a classé, numéroté les sons, les notes de la voix. Mais 
qui pourra jamais énumérer les nuances infinies de ses 
expressions. 

On a parfois parlé des couleurs delà voix. Rien n’est plus 
juste que ce figuré. Oui, la voix est blanche, bleue, violette, 
rouge, noire, brune, grise, etc. Et, d’instinct, tout le monde 
comprend cette étrange définition. 

Dans l’étude du rôle d’Agrippine que je faisais travailler à 
une de mes élèves, après avoir longtemps raisonné la psy¬ 
chologie, l’histoire, la philosophie, la haute portée drama- 
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tique du personnage sans obtenir d’être compris, j’employai 
alors ce procédé de 1^ couleur de la voix pour les diffe¬ 
rentes transitions des ,-âentiménts et, tout de suite, j’arrivai 
à un résultat sinon satisfaisant, tout au moins à un sens juste 
et expressif. Ce n’est pas^ la place ici de démontrer cette mé¬ 
thode, elle n’intéresseraih^eut-ptre' que médiocrement (1) et, 
en tout cas, elle excéderait f étendue du sujet que je veux 
traiter ; mais quelques»exemples sont nécessaires : 

Au lever du rideau de Britannious, Agrippine attend 
anxieusement l’entrée de Néron qui se dérobe depuis plusieurs 
jours. La suivante Albine presse l’impératrice, la mère de 
César, de rentrer chez elle : . 

Madame, retournez dans votre appariement. 

AGRIPPINE 

Âlbîne, il né faut pas s’éloigner un moment 

Je veux l’attendre ici i 

L’artiste douée de l’organe qu’il faut pour dire ces vers ou 
qui a savamment travaillé sa voix pour obtenir l’expression 
qu’il faut leur donner, peut d’un seul coup dessiner,le person¬ 
nage terrible d’Agrippine. 

Cette expression, ôn le sent, doit être impérative, hautaine 
et grave, chargée d’un entêtement colère, avec un accent de 
force qui révèle le caractère indomptable et viril de l’héroïne; 
c’est cette voix que j’appelle le brun-rouge : un brun comme 
chargé de sang. 

Albine, il ne faut pas s’éloigner un moment 
La poix Un peu plus brune 
Je veux l’attendre ici. 

La voix pâlit et moins sombre 
) Les chagrins qu^il me cause 

M’Occuperont assez tout le temps qu’il reposé. 

Et la suite^ rouge vif 

Tout ce que j’ai prédit n’est que trop assuré 
Contre Britannicus Néron, s’est déclaré ; 

(1) Ce sujet est, au contraire, fort intéressant et nous espérons que 
M. Lambert voudra bien nous faire profiter de sa haute compétence (La 
Rédaction.) 
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L’impatient Néron cesse de se contraindre 

Las de se faire aimer, il veut se faire craindre. 

Britannicus le gêne, Albine, 

Le rouge se rembrunit 

Et chaque jour 

Je sens que je deviens importune à mon tour. 

Plus loin, au 2“ acte, Junie emploiera la voix bleue, une 
douce voix claire et touchante, très pure. 

Et quel autre. Seigneur, voulez-vous que j’implore ? 

A qui demanderai-je un crime que j’ignore ? 

Vous qui le punissez, vous ne l’ignorez pas 

De grâce, apprenez-moi. Seigneur, mes attentats ? 

Et cette douce voix bleue va se troubler également sous la 
proposition offensante de Néron; le sang va la colorer et nous 
aurons la voix violette à ces vers : 

J’ose dire pourtant que je n’ai mérité 

; Ni cet excès d’honneur, ni cette indignité, 

etc., etc. 

Arrêtons-là. Ce procédé imaginatif d’ailleurs n’est pas 
nouveau. Il est plutôt ingénieux que probant et définitif et ne 
servirait point de base solide à un enseignement, mais il sert 
à démontrer qu’en effet la voix a autant de nuances que le 
prisme solaire. 

Il m'est souvent arrivé de contempler une physionomie 
très noble ; un beau vieillard, par exemple, une tête de 
patriarche : grands yeux bleus, front haut et régulièrement 
bossué, cheveux blancs et brillants, lignes calmes et belles, 
barbe longue, austère de dessin, tombant sur les lèvres en 
long accent circonflexe. On se trouvait devant un Moïse, un 
Abraham, un Nestor, un sage, doux, calme et majestueux. 
Il parle !... à has la statue ! ohé le patriarche ! 

Une voix grasseyante, graillonnante, triviale, un ténorino 
alcoolique... Les syllabes sortent gouailleuses et révélatrices 
d’une vie corrodée par les vilaines passions. 

Et, bien que sa conversation ne touchât à rien qui pût faire 
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juger de la valeur intellectuelle du personnage, n’étant que 
des lieux communs usuels : salutations, compliments d’affec¬ 
tueuse banalité : Comment va chez vous ? Et votre fils ? Et 
gendre, etc. La voix, le son de la voix révélait un imbé¬ 
cile, un banal, un nul. Oh ! le beau vieillard ! 

Et que de femmes il ne faudrait pas entendre parler, bon 
Dieu I 

Au sortir d’une grande soirée dans le monde le plus select, 
un artiste, dont je tairai le nom, remarque une dame d’une 
incomparable beauté. L’expression de son visage était un 
mélange de douceur et de noblesse rehaussé par un teint qui 
n’empruntait rien à l’artifice. Les jmux les plus beaux du 
monde, un sourire virginal. Une apparition troublante qui 
laisse une impression profonde dans les cœurs et dont on 
garde longtemps la vision dans ses rêves. 

Le sourire s’éteignit, les lèvres s’ouvrirent, la voix sortit : 
quelle voix ! 

« Mais couvrez-moi donc, vous voyez Men que je suis en 
moiteur! » Une espèce de voix de camelot en colère. Après 
avoir entendu tomber ces mots de l’admirable bouche 
où fleurissait un si divin sourire, l’artiste ne put jamais 
relever l’idole. En vain les épaules, la taille, la démarche 
ondulaient-elles avec une allure de reine ou de déesse eu 
descendant le somptueux escalier ; il s’attendait toujours à 
entendre crier : La houtique à treize ! 

Que de réflexions à faire sur la voix des femmes, car, en 
cela, comme en tout, elles sont plus habiles que nous et 
savent dans le monde et pour toutes les circonstances et les 
milieux, modifier, assouplir, varier leur voix. Mais il faut 
saisir la voix lorsque la passion la fait jaillir et non attendre 
que la pensée la prépare. Un cri d’impatience, de colère, 
d’amour, que de révélations ! Avez-vous remarqué la voix 
d’une femme douce et bonne dans un moment de rage ? Rien 
n’est plus charmant. On sent si bien que c’est malgré elle. Il 
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y a un accent musical si caressant encore malgré la vivacité 
et râpreté de la parole. 

Et les reproches d’une femme aimante ! La gronderie 
sévère de la maman au bébé désobéissant. Que de tendresse 
dans cette feinte sévérité ! Et comme le coquin d’enfant la 
discerne bien et vite. 

Hélas, si on pouvait être assez profond observateur pour 
reconnaître la voix qui ment,, surtout la voix de femme î La 
jalousie ardente a parfois de ces puissantes divinations. Et 
cela sert... à être un peu plus malheureux. 

L’âme inspire la voix^ l’échauflfe, l’anoblit. 

Lamartine a dit : Toute l’âme peut passer dans la voix. 

J’ai entendu des orateurs mal doués, avec un organe rouillé 
dénués d’art de dire, ânonnant, bégayant, puis soudain échauf¬ 
fés par leur sujet, emportés par la muse de l’éloquence, 
cette mauvaise voix s’épurait, vibrait, devenait pleine et 
grandiose, répandait comme de la clarté et de la chaleur sur 
l’auditoire subitement attentif, puis, le sujet diminuant d’in 
térêt, la voix se rembrunissait, se rengraillonnait, redevenait 
commune, triviale, nulle. 

Preuve que la pensée a la toute-puissance sur cet organe. 

La voix se modifie suivant les états, les conditions. 

La voix du soldat diffère de celle du prêtre et dans la hié¬ 
rarchie de ces deux ordres que de voix différentes : la voix 
de l’abbé, du curé, de l’évêque, du cardinal, de même que 
celle du caporal, du capitaine, du général. Et il n’y a pas 
que la différence d’âge. L’âge change fort peu la voix parlée 
(maladie exceptée bien entendu). La différence seule des 
conditions, des devoirs, transforme son expression. 

Il n’est pas inutile à un artiste de chercher à reconstituer 
la voix qu’on suppose à tel caractère historique. Ainsi Néron 
ne pouvait pas avoir la voix de Napoléon. César n’avait pas la 
voix d’Auguste. Auguste à 23 ans et Auguste à 60. Et Tibère ! 
Quelle belle étude de voix, de nuances. Un grand poème ! 
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Et Bonaparte ! Le Bonaparte d’Arcole, de Lodi, puis le 
Napoléon de Wagram et celui de Moscou, de Sainte-Hélène : 
quelles gammes, que de profondes études ! Chaque mot, les 
mêmes mots dits dans ces différentes étapes, par le même 
personnage, doivent remuer en l’âme d’un artiste observa¬ 
teur, un océan de méditations. 

Gomme la pensée doit toucher différemment le clavier de 
cette voix qui commandait au monde d’un accent si hautain 
et qui, tombée du pouvoir, élabore ses maximes et suppute 
ses fautes, amère et grave devant l’éternelle étendue de la 
mer, son inexpugnable prison. 

• La voix de Napoléon à Hudson Lowe, comparée à la même 
voix discutant avec le pape ou le czar : quelle opposition ! 

Une étude fort intéressante de ma carrière fut justement 
celle de la voix à donner au roi Louis XI. 

Un humain étrange celui-là! qui savait admirablement 
transformer sa voix et en diriger les intonations au besoin 
des circonstances, simulant avec la même dextérité la plus 
mielleuse bonhomie et la plus âpre colère ; maître de ses 
secrets sous tous ces faux semblants. Quelle voix lui réser¬ 
ver pour les apartés, les monologues et les rares moments 
de passion réelle où l’accent sortait sans calcul, sans feintise. 

Nul mortel ne dégagea plus d’humanité que ce roi excep¬ 
tionnel. 

Tous les types se retrouvent en lui, à haute dose : Harpa¬ 
gon,.Tartuffe, Alceste, Arnolphe, etc. 

Or, chaque passion, chaque vice, chaque travers a sa voix 
particulière. La voix de Tartuffe n’est pas la voix d’Harpa- 
gon : celle d’Alceste n’est pas la même que celle d'Arnolphe. 
il fallait amalgamer toutes ces voix dans une voix unique 
qui permît d’en faire saillir les divers accents au besoin de 
l’action. Je ne conclurai pas en disant que j’y ai réussi, je 
me bornerai à constater que j’ai pensé à tout cela et que j’ai 
tenté d’obtenir ce résultat. 



On se préoccupe aujourd'hui beaucoup plus du physique 
d’un artiste que de sa voix et c’est le contraire qu’il faudrait 
faire. Que d’exemples n’avonsmous pas de comédiens ayant 
laissé un renom immortel et qui n’étaient pas servis par lès 
dons physiques. Mais leur âme ardente et inspirée qui pas¬ 
sait dans leur voix par un art puissant, rachetait, en un 
moment, toutes les défectuosités extérieures de leur nature. 
La voix est un autre physique. Elle détermine tout à coup 
un caractère, elle atteste subitement et profondément un 
héros. 

• Tout le monde subit l’ascendant tout-puissant de la voix. ■ 
Ce qu’une simple intonation peut faire naître d’événements, 
de chagrins, de deuils est inexprimable. 

Les femmes, les femmes aimantes surtout, ont une obser¬ 
vation extrême pour deviner la moindre altération dans les 
paroles ordinaires des personnes qu’elles aimenL.Dans un 
mot banal comme Ijonjoiir, honsoir^ elles surprennent un 
trouble imperceptible, un changement d’humeur qui leur 
cause parfois une appréhension mortelle. Qui ne s’est dit en 
causant avec un supérieur, un ami même, à la seule inflexion 
de certains mots : Tiens, un tel a quelque chose contre moi. 
Il m’a accueilli fort aimablement, mais il a eu un certain aw 
revoir ! ou un à Méditât ! qui me fait rêver. 

Songez donc par quel travail de tous les instants, on doit 
étudier, observer la voix lorsqu’on a mission d’agir par elle 
sur les foules. 

Si le berger Guillot du bon Lafontaine avait su cet art, il ne 
se serait pas fait dévorer par le loup, car il aurait su entraî¬ 
ner à son aide tous ceux qu’il avait trompés par sa mauvaise 
plaisanterie. 

La preuve est dans l’anecdote suivante qui m’est person¬ 
nelle : 

Une Jeune personne qui est à, notre service a la manie de dire 
pour un rien : A u secours! c’est un mot qui lui est familier. Un 
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papier s’envole-t-il 1 Au secours / Un verre se renverse-t-il ? 
Au secours ! etc., etc. 

L’autre jour, une odeur de papier roussi, presque insen¬ 
sible, pénètre dans la salle à nianger. On n’y faisait point 
attention. Pourtant quelqn’un dit à Marie (c’est le nom de la 
jeune personne) : Est-ce qu’il n’y aurait pas un papier qui 
brûle dans le fourneau ? Elle alla voir et lorsqu’elle revint 
elle dit... elle murmura plutôt son : Au secours! Ah ! il fallait 
entendre cette intonation ! Ce qu’elle avait de terrifiant dans 
sa simplicité, dite d’une voix basse, sifflante, chargée d’une 
épouvante étouffée. En une seconde,tout le monde fut debout. 
C’était la bibliothèque qui s’allumait et qui flambait déjà. Le 
mal fut heureusement très vite enrayé et le dégât presque 
nul. Mais le Au secours! eut été dit avec une autre intona¬ 
tion, on aurait ri, on aurait attendu, et peut-être l’affreux 
sinistre aurait eu le temps d’éclater et d’être irréparable. 

Un jour viendra, et je le souhaite, où un savant observateur 
nous écrira un beau et bon livre sur la psychologie de la 
voix, en fixera les règles et les exceptions. Ce sera certaine¬ 
ment un livre plein d’enseignements de toutes sortes, qui 
remuera jusque dans ses replis les plus secrets le profond 
abîme de l’âme humaine. 


APPLICATION DE LA PHYSIOLOGIE 

A L’ENSEIGNEMENT DU CHANT 

Par le Dr Ndvoli, chirurgien des hôpitaux de Rome. 

Au point de vue physiologique, le chant peut se définir 
une action harmonique coordonnée, artistique des muscles 
des organes vocaux. L’étude du chant n’est donc antre chose 
qu’une gymnastique des organes producteurs et modificateurs 
de la voix tendant à développer, améliorer et rendre parfaite 
l’action des muscles destinés à faire fonctionner ces orga¬ 
nes. 



— 41 


Trois appareils principaux concourent à la production de 
la voix chantée : 1» la cavité bucco-pharyngienne qui donne 
le timbre à la voix et qui est la principale caisse harmonique 
sur laquelle notre volonté puisse s’exercer ; le larynx, qui 
détermine la hauteur des sons ; 3° l’appareil respiratoire qui 
sert à la fois de soufflet et de régulateur de la durée et de l’in¬ 
tensité des sons. 

Le chant est donc le résultat de l’action de trois fonctions 
différentes, exercées par trois groupes anatomiques différents 
qui doivent agir de concert et dont l’action ne doit pas être 
abandonnée à l’instinct, mais qui doivent être réglées par la 
volonté, par l’expérience et par la science. Or, la physiologie 
nous enseigne que lorsqu’on veut faire exécuter à un appareil 
musculaire quelconque un mouvement qui sort des habitudes 
ordinaires ou instinctives, il arrive non seulement que les 
muscles mis en jeu ne déploient pas l’énergie nécessaire pour 
obtenir un résultat esthétiquement harmonique, mais encore 
que des muscles dont l’action est absolument inutile pour le 
but poursuivi se contractent instinctivement et viennent ainsi 
troubler la fonction des muscles vraiment nécessaires. C’est 
ce qui arrive, par exemple, lorsqu’un profane de l’art se pré¬ 
pare à chanter avec le seul secours de son instinct. La cavité 
bucco-pharyngienne prend alors des positions instinctives 
qui ne correspondent pas aux fonctions artistiques,ce qui fait 
que le timbre de la voix est imparfait ; le larynx n’émet pas 
les sons avec l’exactitude, la célérité, la finesse nécessaire ; 
enfin l’appareil respiratoire fonctionnant mal, la durée et 
l’intensité des sons se produisent d’une manière irrégulière. 
L’esthétique et l’art faisant défaut, il en résulte une compli¬ 
cation de mouvements désharmoniques qui provoquent un 
désordre fonctionnel tout aussi nuisible à l’effet artistique 
qu’à la santé des organes vocaux. 

Le problème qui se pose tout d’abord à un professeur de 
chant est donc le suivant : 

Doit-on, dès le début des études, travailler à corriger à la 
fois l’action musculaire des trois appareils vocaux ci-dessus 
mentionnés, oubien est-il préférable de diviser l’enseignement 
et de préparer autant que possible le perfectionnement des 
trois appareils différents en trois périodes successives ? 

En d’autres termes, est-il préférable de mettre en œuvre, 
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dès le commencement, une gymnastique unique qui éduque 
et corrige du même coup l’action musculaire des trois appareils 
vocaux? Ne vaut*il pas mieux instituer trois espèces de 
gymnastiques qui s’exécutent successivement l’une après 
l’autre, chacune d’elles ayant pour but de perfectionner une 
fonction déterminée ? 

Je ne veux pas, pour le moment,donner les raisons pour ou 
contre l’une ou l’autre de ces deux méthodes d’enseignement ; 
je me bornerai pour aujourd’hui à me déclarer le partisan 
convaincu de la deuxième. 

Vouloir, dès le début de l’enseignement du chant, appeler 
l’attention et la volonté de l’élève, à la fois sur le larynx pour 
la production des sons, sur la cavité bucco-pharyngienne pour 
le timbre et sur l’appareil respiratoire pour régler la durée 
et l’intensité du son, serait commettre la même faute que si 
on voulait dompter à la fois plusieurs chevaux. 

Ne vaut-il pas mieux les dompter un à un et successive¬ 
ment ? 

Une méthode d’enseignement du chant basée sur l’éduca¬ 
tion simultanée de tous les organes conduit à une tension 
nerveuse excessive, réclame un effort considérable de la 
volonté et de l’attention -et favorise la production de ces 
contractions musculaires instinctives, irrégulières et désor¬ 
données que nous avons indiquées et qui sont précisément la 
cause des difficultés et des imperfections du chant. Et pour 
comble de malheur il arrive souvent qu’avec un tel enseigne¬ 
ment, plus l’élève met d’attention à bien faire, plus la tension 
nerveuse et les contractions musculaires anormales et nui¬ 
sibles augmentent.. Spencer n’a-t-il pas démontré, en effet, 
que toute surexcitation cérébrale représente une stimulation 
instigatrice de contractions musculaires. 

Donc, pour que l’enseignement soit profitable, il est néces¬ 
saire de le simplifier et de le subdiviser. 

Il va sans dire qu’il est impossible d’émettre uu son quel¬ 
conque sans faire usage en même temps de la cavité bucco- 
pharyngienne du larynx et du soufflet pulmonaire. Mais oela 
n’empêche pas qu’à un moment donné renseignement ne 
ne puisse avoir en vue uii organe plutôt qu’un antre et qu’il 
puisse y avoir une forme de gymnastique qui soit plus 
appropriée à l’éducation d’un appareil ei^ particulier. 
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Cette proposition une fois admise, il surgit un second pro¬ 
blème concernant Tordre de leur succession : Par quelle 
gymnastique faut-il commencer? Celle de l’appareil bucco- 
pharyngien, celle du larynx ou celle de la respira-' 
tion ? 

La meilleure réponse à faire est, je crois, celle-ci : Il faut 
commencer par la plus facile et passer successivement à la 
plus difficile. 

Les chanteurs et les professeurs de chant les plus renom¬ 
més s’accordent à reconnaître que l’éducation et le perfec¬ 
tionnement de l’appareil respiratoire est, de beaucoup, la 
tâche la plus ardue et la plus difficile. 

Je suis donc d’avis qu’on doit la réserver pour la fin. 

Par conséquent, procédant du simple au difficile, je crois 
que pour commencer il faut enseigner à l’élève, l’éducation 
de la cavité bucco-pharyngienne. Cette étude demande, il est 
vrai, beaucoup de temps et de patience, mais elle ne présente 
aucune difficulté. Il est impossible assurément pendant cette 
période de supprimer complètement la fonction laryngienne 
et pulmonaire, mais aussi longtemps que l’intention de 
l’élève est dirigée vers l’étude de la cavité bucco-pharyngienne, 
elle ne doit intervenir que pour le strict nécessaire. Ainsi 
par exemple, démission des notes est nécessaire ; il est donc 
impossible de séparer l’étude de la gymnastique bucco-pha¬ 
ryngienne de nette partie de la gymnastique du larynx qui 
concerne la bonne émission des notes. Mais cette partie de 
la gymnastique laryngienne est bien peu de chose à côté de 
tous ces exercices du larynx destinés à développer les impor¬ 
tantes qualités artistiques qu’on exige de lui. 

L’appareilrespiratoire,dans cette première période de ren¬ 
seignement, servira de même simplement de soufflet. Mais 
on se gardera d’appeler l’attention de Télève sur la haute 
fonction que joue la respiration dans l’art du chant. 

Les choses étant réglées de cette manière, nous devons 
nous demander quel est le but et en quoi consiste la 
gymnastique bucco-pharyngienne ? 

Son but est de soustraire cet appareil àl’instinct de l’élève 
et de le soumettre à la volonté de l’artiste. 

De quelle façon peut-on obtenir ce résultat? 

Pendant l'émission des différentes notes, il faut disposer 


— M 


la cavité bucco-pharyngienrie d’une manière diüérente de 
celle dans laquelle on la mettrait instinctivement, et en l’ha¬ 
bituant à prendre toutes les positions possibles. Et comme 
chaque position sera nécessairement accompagnée d’une 
voyelle différente, nous pouvons dire que l’élève doit appren¬ 
dre à chanter chaque note avec toutes les voyelles et leurs 
nuances possibles. Et comme chaque position sera néces¬ 
sairement accompagnée d’une voyelle différente, nous pou¬ 
vons dire que l’élève doit apprendre à chanter chaque note 
avec toutes les voyelles et leurs nuances possibles, en 
passant de l’une à l’autre par des mouvements impercep¬ 
tibles. 

Lorsque l’élève pourra émettre chaque note avec toutes les 
voyelles possibles d’une manière facile, sans effort et sans 
fatigue, il aura dompté l’instinct. Il se sentira maître du 
fonctionnement de la cavité bucco-pharyngienne et il aura 
appris, par conséquent, la position du timbre qui constitue 
une partie fort essentielle de l’art du chant. 

L’étude de la gymnastique bucco-pharyngienne, réclame 
des sons prolongés, car s’ils étaient rapides on n’aurait pas 
le temps de corriger les positions fausses que cette cavité 
prend instinctivement. On voit donc combien il est nécessaire 
de séparer la gymnastique de cette cavité, dé la gymnastique 
du larynx. 

Passons maintenant à la gymnastique du larynx quiapour 
but la bonne émission des sons et la variation artistique de 
la hauteur. 

Lorsque l’élève arrive à cette partie, il doit ne pas perdre 
de vue les conditions dans lesquelles l’ont placé ses études 
précédentes. Il doit donc limiter cette étude à cette partie sim¬ 
ple et élémentaire qui ne comporte pas l’art des mouvements 
respiratoires, sans cela il ferait un saut dans l’inconnu des 
difficultés intermédiaires, fatiguerait ses organes vocaux 
sans atteindre probablement le but désiré. 

Cette seconde période de l’enseignement s’occupe du 
perfectionnement de l’émission et de cette émission spéciale 
qu’on appelle détachée ou picotée, de la liaison des sons et 
de leur justesse par rapport à leur hauteur. 

L’étude de l’émission accomplie, on pourra passer à l’autre 
partie de la gymnastique du larynx qui regarde la manière de 
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varier les notes et qui comprend les échelles, les intervalles, 
les tercets, les arpèges, etc., etc. 

On doit, en même temps, mettre en pratique les connais¬ 
sances déjà acquises dans la première période de l’ensei- 
gnemeut, afin de donner constamment à la voix un timbre 
excellent, à unir les registres, à faire usage des voyelles en 
harmonisant ainsi la fonction du larynx avec celle du pha¬ 
rynx et de la bouche. 

L’étude de la gymnastique du larynx que je viens de 
conseiller, est évidemment élémentaire, incomplète et loin 
de pouvoir développer cette grande fonction du larynx qui, 
de l’avis des maîtres de chant, exige la perfection de la fonc¬ 
tion respiratoire que l’élève ne possède pas encore. L’étude 
de l’agilité n’est donc pas encore indiquée à ce moment. 

Passons maintenant à la gymnastique respiratoire. ' 

Le chant réclame de la fonction respiratoire : 1° des inspi¬ 
rations faisant pénétrer dans les poumons une quantité d’air 
suffisante pour soutenir le son pendant toute la durée de la 
phrase musicale ; 2“ des expirations prolongées et soutenues 
aussi longtemps que possible ; 3“ la régularisation de la force 
du courant d’air expiré de telle manière qu'il soit possible 
d’obtenir un maximum et un minimum du son. 

Ces trois conditions constituent autant de difficultés qu’on 
ne doit pas afironter à la fois, mais, autant que possible, 
l’une après l’autre. 

On y arrive lorsqu'on sait la difiérence qu’il y a entre 
soutenir longtemps l’expiration et régler la force du courant 
expiratoire. 

Quant à la première difficulté, elle ne peut être séparée 
des deux autres. 

L’étude de la gymnastique respiratoire doit être divisée 
en deux temps. 

Le premier temps comprend la gymnastique destinée à 
prolonger l’expiration. Elle consiste à soutenir et à prolonger 
chaque note le plus longtemps possible, et à répéter cet exer¬ 
cice jusqu’à ce qu’on ait obtenu un résultat satisfaisant. Le 
second temps comprend la gymnastique régulatrice du cou¬ 
rant expiratoire. Supposons, par exemple, qu’on puisse 
émettre un son avec dix degrés différents d’intensité dont le 
minimum soit représenté par un et le maximum par dix. 
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On devra commencer par le degré le plus facile, corres¬ 
pondant par exemple à cinq, et soutenir le son du commence¬ 
ment jusqu’à la fin de l’expiration avec la même intensité. On 
fera ensuite le même exercice avec le degré 6, puis avec le 
degré 7 et ainsi de suite. On redescendra enfin l’échelle 
jusqu’au degré 1. 

Pour terminer, on s’occupera d’harmoniser et de coordonner 
ensemble les différentes fonctions composant le chant, et on 
se livrera à l’étude de l’agilité qui représente la plus haute 
expression de l’art. 


ÉDUCATION DE LA VOIX CHANTÉE 

Par M. et Mme Baussand, de Lyon. 

(Suite.) 

DE l’appareil vocal 

Pour la description de l'appareil vocal, je renverrai le lecteur 
aux ouvrages de médecine où cette partie a été traitée ex-pro- 
fesso. Certains professeurs de chant ont voulu donner des 
théories qui fourmillent d’erreurs. Le docteur Eugène Martel a 
publié en 1885 une petite brochure très intéressante ayant pour 
titre : Etude SW' la physiologie de la phonation. Get opuscule en 
apprendra plus sur cette matière que tous les traités faits parles 
chanteurs, sans en excepter Bataille lui-même,bien que ce chan¬ 
teur d’une très grande valeur eût été étudiant en médecine 
avant d’entrer au conservatoire. 

Vil 

classification des voix 

Les voix se divisent en deux classes : les voix graves qu’on 
nomme basse, baryton et ténor,et les voix aiguës qui s’appellent 
contralto,mezzo-soprano et soprano.La première classe appartient 
exclusivement auxhommesqui ont passé la mue,et qui chantent 
les mêmes notes en apparence, une octave au-dessous des voix 
aiguës. La seconde classe, qui appartient aux femmes et aux 
enfants des deux sexes, était aussi jadis l’apanage des sopranis- 
tes ou castrats, auxquels on conservait la voix d’enfant au 
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moyen d’une mutilation barbare qui leur évitait la mue et ses 
singuliers effets. 

Les voix ordinaires possèdent une étendue d’environ onze 
notes diatoniques, mais les voix, belles par leur nature ou déve¬ 
loppées par un travail bien conduit, atteignent une étendue de 
douze, treize, quatorze et même quinze notes. 

La voix de basse commence ordinairement au mi bémol ou 
plutôt au fa sous la première ligne (clé de fa) et monte au ré ou 
au mi au-dessus de la portée ; les autres voix commencent de 
deux en deux notes plus haut, et leur étendue est à peu près la 
même, excepté celles du ténor et du soprano, qui possèdent ou 
acquièrent souvent par le travail une étendue exceptionnelle. 
C’est, comme nous l’avons déjà dit, d’après le timbre et non 
d’après l’étendue qu’on classifie les voix ; et, pour s’en convainc 
cre, on n’a qu’à faire chanter successivement la même note, 
par exemple, le sol (2® ligne en clé de sol) par des voix diffé¬ 
rentes. 

Les voix de basse se divisent en basse profonde, la plus grave 
de toutes les voix, et en basse chantante ou basse d’opéra comi¬ 
que. Cette dernière ayant moins de profondeur, possède 
plus de souplesse et peut vocaliser,comme dans l’aiP du Châlet •' 
Arrêtons-nous ici^ etc. 

Le baryton, qui est de la famille des basses, doit en avoir à 
peu près le timbre ; s’il avait le timbre du ténor, il serait un 
ténor imparfait, un ténor sans emploi supérieur au théâtre, 
propre à chanter les deuxièmes ténors dans les chœurs d’opéra ou 
dans lès sociétés chorales. 

Les voix de ténor se divisent en deux catégories : la voix de 
ténor qu’on nomme vulgairement fort ténor, et la voix de ténor 
léger. La première a plus de forge et fait un plus grand usage 
des notes dites de poitrine ; la seconde a plus de douceur et de 
légèreté et se sert plus souvent du fausset ou voix de tête. 

Le passage de la voix de poitrine à la voix de tête se produit 
naturellement chez l’homme du mi au fa [5® ligne, clé de sol), 
du fa au fa dièse ou du fa dièse au sol ; mais ü peut se produire 
un peu plus bas ou un peu plus haut. Le docteur Martel écrit à 
ce sujet : « Un chanteur peut donner la même note en vojx de 
poitrine et en voix de fausset; U arrive que par l’exercice 
plusieurs notes même peuvent être données en voix de poitrine 

et en voix de fausset, et l’éducation de la voix chantée per- 
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inet alors à l’artiste de rendre la transition de l’un à l’autre 
registre presque insensible à 1 oreille. » 

Nos auteurs modernes appellent voix de poitrine toute la par¬ 
tie de la voix qui commence aux notes les plus graves jusqu’à 
celles qui exigent le fausset; autrefois on appelait voix de poi¬ 
trine les notes graves jusqu’au fa, fa dièse ou sol (2e ligne, clé 
de sol), le passage de ces notes aux notes supérieures s’appelait 
proprement : le passage ou changement de registre, et au-des¬ 
sus du passage les notes qui s’étendaient à peu près à la hauteur 
d’une octave jusqu’à la limite inférieure des notes de fausset, 
formaient le médium. Les quelques notes, dont parle plus haut 
le docteur Martel, et que l’on adoucissait pour lier les sons de 
poitrine aux sons de tête, formaient ce qu’on appelle la voix 
mixte, 

VllI 

OUVERTURE DE LA. BOUCHE, POSE DE LA VOIX, ATTAQUE DU SON, 

« Pour chanter, dit Garaudé, il faut tenir la bouche souriante 
et ouverte de la manière la plus convenable à sa conformation 
particulière; car le placement de la bouche doit varier selon 
qu'elle est plus ou moins grande, selon la grosseur des lèvres et 
la forme des dents, afin de dissimuler les défauts de la nature 
ou d’en faire valoir les avantages. On attaquera ensuite le son 
avec promptitude et justesse, sans le prendre en dessous, et sans 
faire entendre la respiration qu'il faut économiser de manière à 
la soutenir le plus longtemps possible. » « En chantant, dit 
Garcia, il faut se tenir bien droit, les bras et les épaules portés 
en arrière. Ainsi, la poitrine se développe avec aisance, la voix 
sort plus claire, plus forte, plus facile, et le corps a une tenue 
plus élégante. —Le gosier, les dents, les lèvres doivent être 
suffisamment ouverts pour bien laisser sortir la voix. Dans le 
cas contraire, le son s’altère, il devient guttural ou nasal, et, de 
plus, la mauvaise position des lèvres, du gosier ou des dents, 
nuit à la bonté de la prononciation, qualité si nécessaire à tout 
bon chanteur et malheureusement bien rare ». 

Chaque son sera travaillé sur la voyelle A. Le D' Chervin, 
dans sa brochure intitulée : Voyelles et consonnes, dit que « cette 
voyelle est la plus facile à prononcer, qu’il suffit, pour la former, 
de donner à la bouche une légère ouverture en hauteur (envj,ron 
15 millimètres mesurés entre les deux bords libres des lèvres), 
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en leur laissant suivre le mouvement des mâchoires sans les 
porter ni en avant ni en arrière. La langue, remplissant le plan¬ 
cher de la bouchCj est légèrement déprimée; le voile du palais 
est élevé. — Dans cette position, le tuyau vocal a la plus grande 
capacité et la plus grande ouverture qu’il puisse acquérir, et 
l’on ne doit pas s’étonner de voir combien le son produit est 
plein. » 

Si l’élève éprouve trop de peine, pendant les premières études, 
à attaquer le son par la voyelle A, on pourra momentanément 
faire précéder cette voyelle de la consonne L, qui donne un peu 
plus d’énergie à l’attaque du son, sans déranger en rien l’ouver¬ 
ture de la bouche ; la pointe de la langue portée au palais des¬ 
cend rapidement de la racine des dents supérieures à celle des 
dents inférieures. — Je préfère beaucoup cette émission à celle 
d’O, dans laquelle la bouche arrondie produit un son sourd qui 
se perd dans les joues, ou à celle de Do, dans laquelle le pas¬ 
sage du D à rO déplace la position primitive de la bouche. 

Quand tous les sons de la voix auront été travaillés sur cette 
voyelle A, avec justesse, avec netteté, dans une force modérée, 
en cherchant le plus beau timbre, le plus grand charme pos¬ 
sible, on pourra s’occuper utilement de la Prononciation et de 
l’Articulation. Le jeune chanteur, dont l’oreille sera habituée à 
une belle qualité de son, ne supportera pas une mauvaise sono¬ 
rité dans les voyelles ou les consonnes dont le timbre est ordi¬ 
nairement moins agréable. En lui recommandant de se bien 
observer, en lui faisant suivre exactement les préceptes et les 
exemples du professeur, l’élève donnera bientôt à sa voix toute 
l’homogénéité et tout le charme désirables. 

Mais, pour cette étude, il faut avoir bien soin de commencer 
par la note la plus belle, la plus facile de l’étendue vocale. 

Lorsqu’une note est devenue par le travail ce qu’elle doit être, 
la note au-dessus ou au-dessous est très près de luijressembler, 
et ainsi de suite. Il ne faut pas attaquer de longtemps les notes 
extrêmes, soit à l’aigu, soit au grave. 

M. Bataille écrit à ce sujet : « Il faut exercer les voix d’abord 
et surtout dans le médium, parce que la production des sons de 
cette partie de l’échelle vocale n’exige que des efforts presque 
nuis et propices au développement progressif de l’adresse et de 
la force musculaire. Vouloir, dès le début, pousser les voix vers 
l’aigu ou le grave, c’est fatiguer imprudemment les muscles 
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laryngiens, irriter, par suite, la membrane vocale et compro¬ 
mettre la fraîcheur et la sonorité de la voix. » 

M. Masset : « Trouvons donc, dans notre voix, quelque note 
d’un timbre agréable, travaillons de manière à donner aux 
autres notes la même qualité, formons-nous une voix homo¬ 
gène, etc. » 

Enfin M. Faure : « Il faut que l’élève cherche dans l’étendue 
de sa voix une note choisie de préférence au médium, dont le 
timbre lui paraisse plus agréable, plus clair, plus sonore^ et dont 
l’émission lui soit avant tout plus facile que celle des autres 
notes. L’élève devra d’abord écouter cette note avec la plus 
grande attention, afin de se rendre compte du mécanisme qui la 
produit et de pouvoir retrouver sur la note voisine, plus haute 
ou plus basse, la sonorité de cette note-type, » C’est ce que 
M. Faure appelle ; appareillement de la voix. 

IX 

PKÔNÔNCIATION ET ARTICULATION 

« Il ne faut pas, dit M. Faure^ confondre la prononciation et 
rarticulation; Un seul exemple suffira pour les faire distinguer ; 
les méridionaux articulent parfaitement, mais leur prononcia¬ 
tion est souvent défectueuse; — Ils disent volontiers un tronne 
pour un trône, jonne pour jaune, une fâme pour une femme, 
mon âmour pour mon amour, etc. » 

Le mot Prononciation s’applique à la diction en général, et le 
mot Articulation particulièrement aux combinaisons des voyelles 
avec les consonnes et vice versa. 

« Encore un niais préjugé, dit G. Bertrand, celui qui vient 
prétendre que les consonnes gênent l’émission vocale; c’est une 
erreur à laisser aux chantres de paroisse qui les suppriment 
pour mieux éructer leurs mugissements inhumains. Elles ne 
gênent que les maladroits, ceux que la nature n’a pas dotés 
d’une belle prononciation instinctive et qui n’ont pas remédié a 
ce déchet par le travail méthodique. Les gens bien doués et les 
habiles savent bien que la consonne, au lieu d’être un embarras, 
est comme un ressort dont l’échappement aide à.lancer le son 
en dardant la voyelle. Celle-ci est comme la carnation dans la 
voix, l’autre est le nerf; elle apporte la vie active et l’expres¬ 
sion. » 
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ot Pour que la parole chantée, écrit M. Delprat, arrive nette¬ 
ment à l’oreille de ceux qui écoutent, il faut qu’elle soit mise 
bien en dehors et de façon à ce que, sans affectation ni exagé¬ 
ration, tous les mots, toutes les syllabes, soient clairement arti¬ 
culés. Sans les isoler, on doit faire en sorte que la note 
musicale ne couvre pas l’émission de la note prosodique à sa 
sortie. On doit veiller également à ce que, de son côté, l’articu¬ 
lation de la parole n’assourdisse pas la beauté, la sonorité de la 
voix elle-même. C’est dans cette double combinaison que réside 
la grande difficulté, comme aussi le grand mérite d’une parfaite 
prononciation dans le chant. » 

X 

RESPIRATION, PHRASE MUSICALE 

La respiration est la ponctuation vivante du chant ; elle se 
compose, selon Garaudé, de l’Inspiration qui est l’introduction 
de l’air dans la poitrine par la dilatation des poumons et l’affais¬ 
sement du ventre, et de l’Expiration qui est l’expulsion de l’air 
qu’on y avait introduit. — Les élèves doivent s’exercer à aspirer 
avec aisance, sans bruit, sans brusquerie, et sans qu’on puisse 
presque s’en apercevoir. L’action d’ouvrir la bouche, de prendre 
la respiration et d’attaquer le son doit former trois opérations 
distinctes, successives et rapides. Il faut que l’inspiration se 
produise sans sifflement, sans effort, sinon la fatigue que le 
chanteur éprouve, ou paraît éprouver, se communique aux 
auditeurs. Pareillement lorsque le chanteur expulse, pour le 
renouveler, l’air dont il n’a plus besoin; il doit le faire avec 
-vitesse, mais sans violence, pour éviter un bruit désagréable, 
une sorte de hoquet également fatigant^ et pour le chanteur et 
pour celui qui l’écoute. 

Le docteur Mandl reconnaît trois types de respiration.; le 
type claviculaire, le type latéral ou costal, et le type diaphrag¬ 
matique. C’est ce dernier type qui est généralement adopté au¬ 
jourd’hui, tous les médecins et tous les professeurs ayant reconnu 
que ce mode de respiration fournit aux poumons la plus grande 
quantité d’air, et qu’au lieu d’user et de détruire l’appareil respi¬ 
ratoire, il l’entretient et le conserve par une gymnastique natu¬ 
relle. 

« Il faut, dit Ginti-Damoreau, ménager la respiration 
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habituelle pour arriver à la fin d’une phrase, d’un trait vocal 
sans fatigue apparente. » 

« Les phrases musicales, écrit M. Masset, sont généralement 
beaucoup plus longues et plus soutenues que celles du discours ; 
il faut donc pour celles-là une plus grande provision d’air. La 
base des poumons en étant la partie la plus ample, il faut, pour 
chanter, employer la respiration diaphragmatique, abdominale 
qui est le mode naturel de respiration, et emplir les poumons 
tout entiers avec la provision d’air qu’ils peuvent contenir. — 
Le type diaphragmatique est plus habituel aux hommes qu’aux 
femmes, chez lesquelles l’habitude du corset fait naître ou du 
moins se développer le type latéral (costal). » 

Le docteur Debay dit qu’un vêtement serré met obstacle à la 
la libre dilatation de la poitrine, de telle sorte qu’une femme 
corsetée, qui ne peut aspirer que 90 pouces cubes d’air, en 
aspire 170 étant dépouillée de son corset. 

« Il faut, continue M. Masset, pour bien aspirer l’air, que la 
partie supérieure de la poitrine reste immobile ou, du moins ne 
fasse aucun mouvement ascensionnel; que le chanteur n’apporte 
au passage de l’air aucune entrave et se repose sur l’élasticité 
de ses poumons du soin de faire leur office, en revenant natu¬ 
rellement et spontanément sur eux-mêmes ; qu’il ne produise 
pas, en respirant, un bruit désagréable, bruit que l’on nomme 
hoquet dramatique et qui malheureusement a passé dans notre 
théâtre lyrique et y est considéré comme moyen d’expression. » 

« Au point de vue du chant, dit M. Faure, on doit s’efforcer 
de respirer comme dans l’état de sommeil, lorsqu’on est placé 
dans la position horizontale. La respiration abdominale, qu’on 
doit préférer à la thoracique, estla seule qui permette d’èmma-- 
gasiner une grande quantité d’air sans aucune espèce de contor¬ 
sion, comme par exemple celle trop fréquente de lever les 
épaules. » 

Pour nous résumer, nous dirons qu’il n’y a pas de grands 
chanteurs, pas de grands instrumentistes, sans une grande respi¬ 
ration ; et que le véritable mode de respiration, le plus avanta¬ 
geux au chanteur, celui qui développe et conserve la voix, est le 
mode diaphragmatique adopté par Porpora, Rubini, l’ancienne 
école italienne, et aujourd’hui par tous les grands chanteurs et 
les grands professeurs. 
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GUÉRISON DE LA VOIX PARLÉE DE EAUSSET 

Par le Docteur Mujlhall. de Saint-Louis (U. S. A.)- 

Tout le monde sait qu’à l’époque de la puberté, la voix subit 
de grandes modifications, qui sont principalement accusées par 
un abaissement de ton. 

Quelquefois, la voix ne subit pas le changement habituel et 
s’élève même pour atteindre jusqu’à la voix de fausset. Cet état 
a une durée variable : de un mois à plusieurs années après la 
puberté. 

Plus rarement, —et c’est là un fait tout à fait exceptionnel,— 
la voix de fausset persiste au delà de la vingtième ou de la 
trentième année, et c’est dans les relations de la vie une situation 
véritablement gênante que de parler de cette manière. 

L’expérience m’a montré que cette question était moins 
connue des laryngologistes que je le supposais, c’est pour cèla 
que j’ai cru bon de faire part de ce que j’ai vu à cet égard. 

M. S., commis dans une maison de banque, âgé de 23 ans et 
demeurant à Saint-Louis, est venu me consulter en 1877 pour 
une maladie de la voix. Le récit qu’il me fit était débité d'une 
voix tout à fait de fausset, ce qui indiquait qu’il n’avait jamais 
parlé autrement. 11 me dit cependant que quelquefois il avait 
cherché à rendre par des imitations monosyllabiques la voix de 
basse profonde de son frère, mais qu’on l’avait déconseillé dé 
faire cet exercice de peur de nuir à son appareil vocal. Il n’avait 
donc jamais prononcé une phrase complète que dans cette voix 
enfantine et criarde. Il m’a assuré que sa voix était plus élevée 
qu’avant la puberté. 

Après examen, j’ai pu établir le fait suivant, très instructif, à 
savoir,qu’en riant le ton de sa voix était plus bas que d’ordinaire 
chez les autres hommes. 

Ce jeune homme avait perdu tout espoir de se corriger de sa 
manière de parler en voix de fausset, d’autant plus qu’il avait 
consulté les spécialistes les plus fameux et que les uns n’avaient 
rien trouvé à lui ordonner que l’électricité, les autres déclaraient 
que son défaut était de nature paralytique : le pronostic était 
toujours défavorable. 

Après avoir examiné ce jeune homme, j’ai constaté que l’état 
dans lequel se trouvaient les passages supérieurs de l’air était 


absolument satisfaisant. A tous les autres points de vue, c’était 
un individu parfaitement constitué y compris les organes géni¬ 
taux. Le laryngoscope montra encore qu’il n’existait aucun 
état parétique des cordes vocales, mais que les cordes vocales, 
aussi bien les vraies que les fausses, se rapprochaient plus qu’il 
ne fallait. C’est ce que je pus contrôler quelques mois plus tard 
lorsqu’il eut retrouvé sa voix normale. On vit alors que l’ouver¬ 
ture glottique était plus grande et que les tensions muscu¬ 
laires qui caractérisent la voix de fausset manquaient complète¬ 
ment dans le larynx. 

Je dis alors à mon malade que l’examen laryngoscopique mon¬ 
trait que son appareil vocal se trouvait dans un état absolument 
satisfaisant, et que son défaut était exclusivement physiologique 
et consistait seulement dans un mauvais usage du fonctionne¬ 
ment de la voix. Je l’assurai enfin qu’il quitterait mon cabinet 
de- consultation complètement guéri de sa voix de fausset. 

Je lui fis abaisser le menton sur le sternum, en vue d’abaisser 
le larynx et de le placer dans les meilleures conditions pour 
l’émission des sons bas. Puis‘je prononçai des sons bas et guttu¬ 
raux en invitant le malade à m’imiter en gardant la position de 
la tète abaissée vers la poitrine; le malade réussit à produire 
des sons bas d’abord isolés, puis en comptant. Enfin, peu à peu 
la conversation s’engagea, et le résultat fut tellement satisfaisant 
que je dus assurer à différentes reprises le malade que c’était 
bien lui qui avait prononcé ces sons bas.Ces sons bas lui étaient si 
peu familiers qu’il ne pouvait pas croire qu’ils venaient de sa voix. 

En un mot le remède consiste à dire au malade qu’il possède 
une voix normale et de le lui prouver à l’aide d’un moyen quel¬ 
conque. Dans le cas où le malade ne ferait pas, dans les premiers 
jours, une très grande attention à la manière d’émettre les sons, 
il pourrait arriver qu’il recommençât à parler dans la voix de 
fausset. Aussi demandai-je à mon patient de rester ehez moi 
encore deux jours pour éviter toutes les préoccupations de ses 
affaires, fixer toute son attention sur sa voix et s’exercer à la 
parole et à la lecture à haute voix. Après ce délai de deux jours, 
il parlait d’une manière naturelle sans avoir besoin de prêter 
une grande attention au mécanisme de la voix. Et, au bout de 
trois mois, lui ayant demandé de parler en voix de fausset, il ne 
put y arriver tant la parole normale était chez lui passée à l’état 
d’habitude invétérée. 
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J’ai rencontré jusqu’ici trois cas absolument identiques, quant 
aux antécédents et au résultat du traitement. Ce qui m’a donc 
mis sur la trace de ma théorie et de mon traitement, c’est que 
chez le sujet observé en 1877 la parole était en voix de fausset et 
•le rire avait le caractère normal. J’ai remarqué en effet, depuis, 
que le rire est un acte naturel, tandis que la parole articulée est 
le produit de l’imitation et de l’éducation et que c’est par consé¬ 
quent quelque chose d’artificiel. 

C’est ainsi que je me suis convaincu qu’on pouvait amener le 
ton artificiel de la parole à imiter le ton naturel du rire. 

Les muscles qui agissent dans ce vice fonctionnel sont les Ihyro- 
aryténoïdiens qui sont, comme on sait tenseurs descordes vocales. 
L’observation clinique montre que la fente glottique augmente 
d’étendue lorsque la voix normale est rétablie. 

Cette opinion s’appuie en outre sur des observations laryngos- 
copiques faites dans une série de cas absolument différents, je 
veux parler de la paralysie du thyro-aryténoïdien produite 
chez des adultes par l’abus du registre élevé avant la puberté. 

J’ai été consulté par deux jeunes gens de 27 et 32 ans qui 
avaient abusé du registre élevé deuxoutrois ans avant la puberté.- 
üne fois la puberté arrivée, leur voix se modifia et devint embar¬ 
rassée, très profonde et rude. Ils ne pouvaient articuler une 
phrase longue sans coupure, comme cela a lieu avant la puberté 
pour ce qu’on appelle si justement la perte phonatoire de la res¬ 
piration; ils ne pouvaient pas non plus dépasser la voix de-baryton. 

Chez ces deux sujets la fente glottique était très grande pen¬ 
dant la phonation et la forme en faucille très accusé. Ils présen¬ 
taient les caractères cliniques bien connus de la paralysie du 
thyro-aryténoïdien. 

En relatant tous ces cas, mon but a été d'établir que, si dans 
Fun les signes subjectifs et objectifs sont dans leur ensemble l’anti¬ 
thèse exacte de ceux qu’on trouve dans l’autre, et que si l’on 
admet que dans l’un des cas le diagnostic était la paralysie du 
thyro-aryténoïdien, une tension excessive de ces muscles ne 
devait pas être étrangère à l’émission de la voix de fausset. 
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MÉDECINE PRATIQUE 

TRAITEMENT DE l’APHONIE DES CHANTEURS ET DES ORATEURS 

M. le D'' Corson conseille, dans l’aphonie des chanteurs, de ^ 
mettre dans la bouche un petit fragment de borax de 15 à 
20 centigr. et de le laisser fondre. On a une abondante sécrétion 
de salive dans la bouche et Farrière-boucbe. 

Les orateurs, les avocats, les prédicateurs, etc., prendront, la 
veille du jour où ils doivent beaucoup exercer leur voix, un 
verre d’eau sucrée dans laquelle ils auront fait dissoudre 15 gr. 
de nitrate de potasse, de manière à provoquer une transpiration 
abondante. 

On peut aussi employer, dans les mêmes conditions, le garga^j 
risme suivant : 

Décoction d’orge. . . 200 grammes. 

Alun ....... 5 à 10 — 

Miel rosat., 20 — 

Un autre moyen consiste dans l’emploi d’une infusion de 
jaborandi, 3 gr. pour une tasse d’eau bouillante, à prendre le 
matin dans le lit pour obtenir une bonne transpiration. 


QUESTION DE PRONONCIATION 

CORRESPONDANCE 

Monsieur, 

« A l’appui de Topinion de M. Sarcey sur la prononciation des 
mots en ai qui doivent rimer avec des e fermés et non des e 
ouverts, permettez-moi de vous signaler un exemple, tout d’ac¬ 
tualité, puisqu’il est tiré de la comédie de Syllock qu’on joue en 
ce moment à l’Odéon. 

« Au 2® acte (vers 34 et suivants), Portia s’éxprime ainsi : 

« 11 parle, il rit, dégaine et protège, et raconte 
Les voyages de gens qui n'ont pas voyagé ; 
il saute comme un singe et sifflé" comme un geai. 

a M. Edmond Haraucourt a donc fait rimer voyagé avec geai, 
qu'il faut, par conséquent, prononcer gé comme le demande 




M. Sarcey, comme l’indiquent tous les bons traités de pronon¬ 
ciation et non pas gè, comme le font beaucoup de personnes 
et comme l’indiquent à tort les dictionnaires de Littré, de 
Laroussee t de Bescherelle. 

a J’ajoute que Mesdemoiselles Réjane et Sanlaville qui ont été 
successivement chargées du rôle de Portia prononçaient gé avec 
un e fermé. 

« Veuillez agréer, etc. o L. P. » 

« Monsieur, 

« Mademoiselle Sarah Bernardt ne put, — à ce que raconte 
M. Sarcey — se décider à prononcer le mois demé.Qu’aurait-elle 
dit, si on lui eut demandé de prononcer lé dans café au lait, 
comme le veulent certains auteurs? « A, de D, » 

Nous n’ignorons pas que certains auteurs de traités de pronon¬ 
ciation disent que les mots suivants en ai doivent se pro¬ 
noncer é : gai doit se prononcer gué ; gaiement, guément ; geai, 
gé ; lait, lé ; mai, mé ; quai, que, etc., etc. 

En dépit des auteurs et des exemples ci-dessus, la pronon¬ 
ciation du mot lait est lè avec le son ouvert. Nous ajoutons que 
sans attribuer aux rimes des poètes plus d’importance qu’il ne 
convient, nous croyons qu’il serait difficile de trouver une rime 
à la prononciation lé, e fermé. 

Les exemples contraires abondent. La Fontaine a dit : 

Perrette sur sa tête ayant un pot au lait 
Bien posé sur un coussinet. 

Nous trouvons encore dans l'Homme des champs de Delille : 

Tout riait à mes yeux ; mon esprit ne rêvait 
Que des trieules d’épis et des ruisseaux de lait. 

Enfin Pierre Corneille dit (Poésies dimt'ses) : 

Encore pour être votre fait, 

11 faut qu’ils soient doux comme lait. 

Il va sans dire qu’ici coussinet, rêvait, fait, se prononcent 
avec le son ouvert. 

Au surplus, nous enregistrerons avec plaisir les opinions de 
nos lecteurs. La Rédaction. 


BIBLIOGRAPHIE 


Innervation motrice centrale du larynx. 

MM. Victor Horsley et Félix Semon ont publié dans le British 
medical Journal une note intéressante sur l’innervation motrice 
centrale du larynx. Ces auteurs ont déjà fait connaître en 4886 
et 1887 quelques résultats sur les recherches qu’ils avaient 
entreprises sur ce sujet, les expériences avaient été faites sur 
des singes, des chiens, des chats et des lapins. Ils ont, depuis 
cette époque, continué et complété ces recherches qui ne sont pas 
encore achevées cependant. Voici les conclusions auxquelles 
MM. Horsley et Semon sont arrivés; 

Il existe dans chaque hémisphère cérébral un centre des mou¬ 
vements d’adduction des cordes vocales. Ge centre est situé chez 
le singe à la base de la troisième circonvolution frontale. Quand 
on excite le cerveau en ce point il se produit une adduction bila¬ 
térale des cordes vocales qui persiste tant que dure l’excitation. 
Quand le besoin de respirer se manifeste, l’influence de l’excita¬ 
tion est momentanément suspendue et il se produit un léger 
mouvement d’adduction des cordes vocales. 

MM. Horsley et Semon n’ont pas pu trouver un centre corres¬ 
pondant aux mouvements d’abduction des cordes vocales. 

Lorsqu’un des centres corticaux des mouvements d’adduction 
a été enlevé, on ne note pas de paralysie des cordes, et si le centre 
du côté opposé est excité il se produit des mouvements d’adduc¬ 
tion des cordes des deux côtés, epiprae si les deux centres 
étaient intacts. 

Ces recherches permettent de dire que l’excitation d’un seul 
centre produit des effets des deux côtés ; que la destruction d’un 
centre ne produit aucun trouble. Ces expériences ont une grande 
importance au point de vue clinique ; on peut en conclure, en 
effet, que la paralysie unilatérale d’un P cordé vocale ne peut pas 
avoir une origine centrale, contrairement à ce qu’on a dit. 

MM. Horsley et Semon ont remarqué qu’une excitation 
puissante et continuée longtemps finit par amener une véritable 
épilepsie des cordes vocales, et graduellement les muscles de la 
face, du coü, de la tête et des membres supérieurs sont pris. On 
peut en conclure que le cri épileptique n’est pas, comme on l’a 
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cru longtemps, le résultat d’une excitation partie de la moelle 
allongée, mais certainement de la substance corticale. 


Vart du Comédien, par M. Goqueltn aîné, dans la Revue illkstrée, 
no 97, 1889. Chez Ludovic Bachet, éditeur, Paris, rue de 
l’Abhaye, 12. 

M. Goquelin aîné vient de publier, dans la Revue illustrée, 
un article intitulé : l’art du Gomédien. Il va sans dire qu’un tel 
sujet traité par un tel maître est on ne peut plus suggestif, 
comme on dit aujourd’hui. Je n’essayerai même pas de l’ana¬ 
lyser ; car j’estime que la chose serait trop difficile pour 
moi et qu’à tout prendre l’article vaut la peine d’être lu en 
entier. Donc, amis lecteurs, qui vous intéressez au théâtre, à la 
littérature ou à la diction, lisez l’article de M. Goquelin sur l’art 
du Gomédien. 

Mais si je m’abstiens d’analj^'ser cet article, je veux au moins, 
en détacher quelques pensées qui sont en quelque sorte des apho¬ 
rismes et qui répondent si bien au but que nous poursuivons 
dans cette Revue que je ne puis résister au plaisir d’en citer 
quelques-unes. Les voici : 

« L’articulation, c’est le dessin de la diction. Une phrase de 
Samson, articulée comme il savait le faire, cela valait pour 
la caractérisation d’un personnage, un portrait au crayon de 
M. Ingres. 

« L’articulation est donc l’étude sur laquelle doit se porter 
le premier effort de l’acteur. Elle est à la fois TA B G et le 
plus haut point de l’art. Il faut l’apprendre au début cqmpae 
les enfants apprennent la civilité, parce que l’articulation est la 
politesse des comédiens comme l’exactitude est la pplitesse des 
rois, et il faut ensuite la cultiver toute sa vie. 

« Il ne faut pas parler comme on parle, il faut dire, 

« Dites vrai, dites naturel, et alors ce sera bien; mais dites, 
a Car dire, c’est encore parler, sans doute —jamais qa ne doit 
être chanté ; ^ mais c’est donner aux phrases et aux mots 
essentiels leur valeur propre. Ici, passer en effleurant ; là, au 
contraire, peser d’une inflexion de voix; c’est distribuer les plans 
et les reliefs, les lumières et les ombres. Dire, c’est modeler. 

« Parler ne suffit pas ; dire tout, c’est trop dire : la vérité est 
entre les deux. 
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« Le grand point c’est d’être compris. Et c’est pour cela qu’il 
faut s’habituer à ne pas aller trop vite. La volubilité conduit au 
bredouillement. J’ai pratiqué précieusement ce conseil : Ne vous 
hâtez pas! Je le tiens de Regnier qui l’exprimait à peu près de 
cette manière : t C’est quand vous vous dites en vous-même : 
— Mon Dieu ! que je vais donc lentement I cela n’en finit pas I 
Je dois être assommant! C’est alors seulement que vous com¬ 
mencez à ne plus aller trop vite. 

« Il faut rester distinct même en étant rapide, et cela ne s’obtient 
qu’à force d’avoir dit lentement, en détachant les syllabes sans 
les marteler, en posant les accents où il faut, en ponctuant juste, 
en mesurant enfin la portée de la voix selon le lieu où l’on 
parle. » 

Enfin M. Coquelin se déclare a pour la nature contre le natu¬ 
raliste » et raille agréablement ceux qui disaient les vers d’Âtha- 
lie comme on dit : Bonjour, comment vous portez-vous? «Mon 
Dieu, oui, marmottait Âbner, oui, je viens dans son temple adorer 
L'Éternel, comme cela, la canne à la main ; célébrer avec 
vous, entre amis, la fameuse journée, ou, sur le mont Sinaï, 
si je ne me trompe, la Loi nous fut donnée... Sapristi ! que 
les temps sont changés, etc., etc. 

On voit que nous avions raison de ne pas analyser ce morceau 
de M. Coquelin ! 

De la voix des enfants de sic ans et du chant dans les écoles. Rap¬ 
port adressé à la direction supérieui-e des écoles du grand- 
duché de Bade, par M. Ed. Engel, professeur de la formation 
de la voix parlée et chantée,-à Carlsrube, 1889. 

M. Engel constate qu’on fait chanter les enfants avant que 
leur voix ne soit formée. Il en résulte, selon lui, que cette for¬ 
mation arbitraire est cause de la perte des plus belles voix aussi 
bien pour l’art lyrique que pour l’art dramatique. Aussi propose- 
t-il d’introduire à l’école l’étude méthodique de la voix en même 
temps que celle du langage. C’est, en effet, à Cet âge que l’élève 
acquiert le plus facilement les bonnes habitudes de pronon¬ 
ciation et d’émission des sons. Lorsque cette étude a été faite 
d’abord pour le langage, on peut passer au chant. 

Le rapport de M. Ed. Engel repose sur une observation exacte 
des faits et montre clairement que même, dans l’école primaire. 
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1 enseignement du chant doit être méthodique et raisonné, et 
que cette éducation que les autorités scolaires, sont très souvent 
tentées d’écarter comme étant trop technique,servirait au moins 
autant à la parole et à l’articulation du langage qu’à l’étude 
spéciale du chant. 

Physiologie et hygiène de la mix et du chant. Manuel à Vusage des 
orateurs et des chanteurs, par le D' Pierre Masücci, professeur 
à l’ünivérsité de Naples, chez Gabriel Regina, éditeur à Naples. 

Le D’^ Masucci s’est particulièrement occupé de la voix et du 
chant; il en a fait l’objet d'une étude attentive qu’il présente au 
public. 

Comme ce travail s’adresse aussi bien aux orateurs, aux 
acteurs, aux chanteurs qu’aux physiologistes, le D'' Masucci s’est 
appliqué à n’être ni trop savant, ni trop superficiel, afin que les 
, uns puissent apprendre et les autres se souvenir. 

Pour arriver à ce but il a divisé son livre en trois parties. La pre¬ 
mière comprend deux chapitres : dans le premier il expose les 
notions élémentaires les plus indispensables relativement à la 
conformation de l’organe vocal et des parties annexes chez 
l’homme et chez les animaux, dans le deuxième chapitre il expose 
successivement les lois fondamentales du son, soit au point de 
vue physique, soit au point de vue musical. 

La deuxième partie comprend également deux chapitres : dans 
le premier il traite de la propriété acoustique de la voix humaine, 
parlée ou chantée, il en montre l’évolution, puis après avoir 
donné quelques notions élémentaires sur les instruments à anche, 
il montre que le larynx est justement un instrument à anche; 
dans le deuxième chapitre, il expose la phonation et les diffé¬ 
rentes théories émises sur les voix de ténor, de contralto, de 
baryton. 

La troisième partie est réservée aux maladies auxquelles les 
chanteurs et les acteurs sont plus facilement exposés et à l’hy¬ 
giène du chant et de la voix. Ges deux chapitres sont le corollaire 
pratique de toutes les notions théoriques exposées dans ce tra¬ 
vail et se recommandent principalement aux spécialistes qui 
s’occupent des organes vocaux. Les chanteurs feront bien d’en 
faire leur profit, ils se prémuniront ainsi contre des affections qui 
viennent parfois entraver leur carrière. 



Comment on fait parler les sourds-muets^ par L. Goguillot, pro¬ 
fesseur à l'Institution nationale des sourds-muets de Paris. 

— Paris, chez Masson, 120, bd. Saint-Germain 1889. 

Ce livre est né des recherches faites par M. Goguillot pour la 
rédaction du programme de première année dont ses collègues 
l’avaient chargé ; il nous donne en quelque sorte l’état de l’ensei¬ 
gnement officiel de l’articulation aux sourds-muets. 

Après avoir montré qu’un vingtième seulement des sourds- 
muets sont inaptes à recevoir l’enseignement de la parole, M. Go¬ 
guillot nous donne un aperçu historique des tentatives faites, 
depuis les temps les plus réculés jusqu’à nos jours, pour leur 
appréndre à parler. Nous regrettons de n’avoir pas trouvé parmi 
l’énumération des bienfaiteurs des sourds-muets certains noms 
qui sont dans toutes les mémoires, et notamment celui du D'Blan- 
chet qui nous est personnellement cher. Il y aurait de l’ingrati¬ 
tude à le laisser dans l’oubli, et nous espérons qu’on ne fa pas 
complètement oublié rue Saint-Jacques. Le chapitre consacré à 
l’état actuel de l’enseignement des sourds-muets en France et à 
l’étranger est plus complet et contient de précieux renseigne¬ 
ments statistiques. Le chapitre IV fournit des notions élémen¬ 
taires sur la physique du son et la physiologie de la voix. L’ex¬ 
périence a démontré qu’avant d’aborder l’enseignement des sons 
et des articulations, avant même de provoquer la. voix chez le 
jeune sourd-muét, il convient, ainsi que le dit M. Goguillot, de 
mettre les organes en état de recevoir cet enseignement. L’au¬ 
teur s’occupe donc,'dans la deuxième et la troisième partie de 
son livre, de l’éducation de la vue, du toucher et de la prépara¬ 
tion de l’appareil vocal. Enfin dans la quatrième partie, M. Go¬ 
guillot aborde le terrain vraiment pédagogique et utile de son 
livre, je veux dire les éléments de la parole et les moyens de les 
enseigner aux sourds-muets. 

Cette partie de l’ouvrage de M. Goguillot est absolument 
remarquable. Il s’y est montré professeur instruit et expérimenté. 
Les voyelles et les consonnes sont étudiées séparément et avec le 
plus grand détail. De nombreux dessins nous donnent une image 
de la lettre étudiée : 1° l’aspect du visage, vu de face, 2“ une 
coupe médiane antéro-postérieure indiquant la position de la 
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langue et des lèvres. Enfin, M. Goguillot a reproduit les points 
de contact de la langue avec le palais d’après la très ingénieuse 
méthode de M. Oakley-Goles perfectionnée par Kingsleyi M. Go¬ 
guillot ne se contente pas de donner le mécanisme de l’arti¬ 
culation, il donne encore le moyen de l’enseigner, de vaincre les 
difficultés qu’on peut rencontrer. Enfin des rapprochements phi¬ 
lologiques achèvent de compléter cette étude, qui serait assuré¬ 
ment trop détaillée pour des enfants, mais qui est incontestable¬ 
ment très utile et très attrayante pour les professeurs, auxquels 
ce livre est destiné. 

Enfin après l’étude isolée des éléments de la parole. Fauteur 
nous entretient de la syllabation, de la liaison des mots et des 
propositions. Ges chapitres sont d’un très grand intérêt et d’une 
haute portée pratique. On sent qu’ils sont vécus, qu’ils sont le 
résultat d’une science acquise par la fréquentation quotidienne 
de l’élève. Ge n’est pas l’œuvre d’un professeur en chambre, 
c’est le fruit de l’expérience d’un maître qui a lutté corps à 
corps avec les difficultés,qui les connaît, qui va au-devant d’elles 
et qui sait les vaincre. 

Le travail de M.Goguillot est non seulement tout à l’éloge de 
son auteur, mais, étant données les conditions dans lesquelles il 
a été conçu, il fait le plus grand honneur à la science française 
et à l’Institution des sourds-muets de Paris. L'Institution de 
Paris a hésité longtemps dans le choix des méthodes. Sans repous¬ 
ser absolument la méthode orale, elle était restée le dernier 
rempart de la mimique. Fort heureusement, elle a regagné rapi¬ 
dement l’avance qu’avaient prise sur elle les institutions étran¬ 
gères. Elle doit cette renaissance aux habiles directeurs et aux 
professeurs d’élite qu’elle possède depuis quelques années. Le 
livre de M. Goguillot contribuera certainement à entretenir les 
nouvelles traditions ; qu’il reçoive icij une fois de plus, nos sin-, 
cères félicitations. 


Spirographe du û* Grazzi^ de Florence. 

Le spirographe du D'^ 'V. Grazzisb compose de deux cylindres 
F et G fermés à une de leurs extrémités. 

Le cylindre F contient de l’eau dont le niveau est indiqué par 
le tube E. Le cylindre G plonge dans le cylindre F. Au milieu du 



fond du cylindre C est 
attachée une corde qui 
s’enroule sur les poulies 
A et B, et vient se fixer 
à une poulie cannelée 
placée derrière le disque 
et servant à faire mouvoir 
l’aiguille qui indique les 
centimètres cubes expi¬ 
rés. 

L’équilibre du cylindre 
C est obtenu par le mo¬ 
yen d’une autre corde D 
attachée à l’axe du ca- 
d/an et d’un contre-poids. 

Une embo uchure H s’a¬ 
dapte aux lèvres de celui 
dont on veut cuber la ca¬ 
pacité pulmonaire. L’air 
est envoyé dans le cylin¬ 
dre G au moyen du tube 
G. A l’extrémité de ce tube 
G se trouve une petite 
soupape qui s’ouvre de 
dehors en dedans, lais¬ 
sant ainsi pénétrer l’air 
dans le cylindre C, mais 
ne lui permet¬ 
tant pas de s’é¬ 
chapper ; on 
peut ainsi faire 
une sorte de 
gymnastique 
des organes vocaux et respiratoires sans déperdition. 

L’aiguille avancé à chaque expiration. 

Le spiromètre se ramène au zéro au moyen d’un robinet pla¬ 
cé au fond du cylindre C. 

Le Directeur : D’' Chervin. 

Tours, imp. Paul Bousrez, — Spécialité de publications périodiques. 




L’ENSEIGNEMENT ET LES CONCODRS 

Aü CONSERVATOIRE DE MUSIQUE ET DE DÉCLAMATION 


Le conseil supérieur d^enseignement du Conservatoire a, été convo¬ 
qué, sous la présidence de M. Larroumet, directeur des beaux-arts, 
pour étudier les modifications à apporter dans le régime des examens 
et concours de cet établissement. A la suite .de cette étude et sur le 
rapport dé M. Larroumet, M. Fallières, ministre de l’instruction 
publique ët des beaux-arts, vient d’adresser la lettre suivante au 
directeur du Conservatoire ; 

Monsiedr le Directedr, 

« Le Conservatoire national de musique et de déclamation n’a pas 
reçu jusqu’à présent de programmes détaillés. Dans un ordre d'étu¬ 
des où les mêmes règles ne sauraient s’appliquer à des enseignements 
très divers, l’administration supérieure a voulu laisser à chaque 
maître la liberté d’appliquer sa méthode d’après son expérience per¬ 
sonnelle et la nature de son talent; l’autorité et la compétence des 
-^'^stes éminents qui se sont succédé dans la direction orit toujours 
^îô pour maintenir l’unité générale de tendances et de résultats. 

« Je ne songe pas à rompre avec utie tradition quia donné beaucoup 
de souplesse à Renseignement du Conservatoire, mais, selon votre 
désir, je tiens à fixer par des prescriptions formelles le régime des 
concours de fin d’année qui, en constatant les x’ésultats des études, 
exercent sur elles tant d’influence. 

. « L’enseignement du Conservatoire doit être, fondé sur l’étude de 
notre répertoire classique musical et dramatique. Consacrées par le 
temps, les œuvres qu’ils composent ont fait leurs preuves d’excellence 
et restent au-dessus des variations du goût ; elles offrent un caractère^ 
commun de .simplicité, de justesse et de mesure qui constituent les 
qualités essentielles de notre génie national; elles senties meilleurs 
guides pour la formation et la direction première des talents, elles 
ne risquent jamais d’égarer, et peuvent suffire à toutes les variétés 
d’aptitudes. 

« Nos compositeurs et nos auteurs contemporains ajoutent inces¬ 
samment à ce répertoire nombre .d’œuvres dont beaucoup sont 
destinées à devenir classiques. Mais, avant de leur accorder une place 
prédominante, il importe que.le temps leur ait donné sa consécration. 

« Les élèves du Conservâtoirè sont trop portés à méconnaître cette 
nécessité. Ils croient trouver des succès plus faciles en s’essayant dans 
des œuvres que le public vient d’applaudir. Ils négligent de plus en 
plus le répertoire classique et, dans les programmes des derniers 
concours, le nombre des morceaux modernes l’emportait de beaucoup 
sur celui des morceaux anciens. C’est le contraire qui devrait être. 

« J’ai donc chargé le conseil supérieur d’enseignement institué 
près le Conservatoire, d’étudier la question et de me proposer les 
mesures qu’il croirait les plus capables de ramener les élèves à la 
vraie notion de- leurs études. Après avoir pris connaissance des pro¬ 
cès-verbaux de ses séances, j’ai arrêté un certain nombre des dispo- 



sitions qui s’appliquent également à l’enseignement musical et à 
l’enseignement dramatique. 

Elles ne visent pas à exclure le répertoire moderne de l’enseigne¬ 
ment et des concours. Il doit y conserver sa place légitime ; mais il 
sera désormais nécessaire que tous les élèves aient étudié le réper¬ 
toire classique, et s’ils le négligent, vous aurez le moyen de Içs y 
ramener. 

« Ces dispositions sont les suivantes : 

« l^Les scènes ou morceaux d’examens et de concours doivent être 
soumis au direcieur du Conservatoire. Ils sont proposés par les pi’o- 
fesseurs de chaque classe un mois avaût l’épreuve ; la liste générale est 
arrêtée par le directeur. 

« 2“ Pour les examens semestriels, chaque élève doit présenter une 
liste comprenant quatre scènes ou morceaux dont deux peuvent être 
modernes. Le comité d’examen des classes choisit la scène ou mor¬ 
ceau sur lequel Pélève sera examiné. 

« 3° Pour Ips concours publics, la liste doit comprendre deux 
scènes ou morceaux : l’un ancien, l’autre moderne. L’élève peut 
indiquer ses préférences et, après avis du professeur, le ' comité 
d’examen des classcé décide dans lequel de ces scènes ou morceaux 
l’élève doit concourir. 

J’ic 4° Les élèves qui concourent pour la première fois ne peuvent 
passer que dans une scène ou morceau ancien. 

« 5® Les scènes de déclamation lyrique et dramatique ne peuvent 
être choisies que dans les ouvrages joués sur l’un dès théâtres na^o- 
naux, et dont la première représentation remonte au moins à dik. 
ans. 

« Ces- dispositions, monsieur le directeur, seront exécutoires pour 
les examens et concours de 1890; je vous invite donc à les porter 
immédiatement à la connaissance de MM. les professeurs et à tenir 
la main à leur application. J’apprécierai, sur votre rapport, à la fin de 
la présente année, les résultats obtenus, et je verrai quelles modifi¬ 
cations peuvent être apportées à ce règlement provisoire avant dé lu 
donner la forme d’un arrêté définitif. 

« Pour la déclamation dramatique, il convient d’entendre par mor¬ 
ceaux anciens ceux qui sont empruntés aux auteurs des xvn® et 
xviii® siècles, et de la première moitié du xix®, en s’attachant de'pré- 
férence aux œuvres de premier rang. , 

« Quant aux morceaux de inusique et de déclamation lyrique, il 
serait à souhaiter, afin de guider le choix des professeurs et desélèvès, 
qu’un catalogue de scènes et de morceaux fût dressé par le conseil 
d’enseignement. La variété de. connaissance et de talent des maîtres 
qui composent le conseil donnerait à ce catalogue toute la largeur 
désirable et écarterait certains morceaux trop faciles ou trop diffi¬ 
ciles, surannés ou- conventionnels, qui offrent des inconvénients de 
diverses natures et ne. prouvent pas assez, 

« Je charge le directeur des beaux-arts de s’entendre avec vous pour 
que ce catalogue soit dressé le plus tôt possible : dès qu’il aura été 
revêtu de mon approbation, les morceaux de concours lïè pourront 
plus être choisis en dehors de lui. ' ■ ' , 

« Veuillez, etc. ■ ; 

« Le ministre de l’instruction publique et des beaux-arts,. 

A. Fallières. 
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AV I S 

La Voix est libéralement ouverte à tous ceux qui ont des 
travaux, des théories ou des faits à faire connaître et spéciale¬ 
ment à ses abonnés qu’elle considère comme ses collaborateurs 
naturels et privilégiés. Mais la direction de la Revue laisse à- 
chacun la responsabilité de ce qu’il signe. 

Les auteurs des mémoires originaux recevront 25 exemplaires 
d’un tirage à part. 

La Foeæ paraît tous les mois et formera, chaque année, un 
volume in-8 de près de 400 pages. 

Le prix de l’abonnement est de 10 francs par An, dans toute 
l’étendue de l’Union postale. Tous les abonnements sont pris 
pour l’année entière et partent du mois de janvier. 

Tout ouvrage dont il sera envoyé deux exemplaires sera 
annoncé et analysé, s’il y a lieu. 

Nos lecteurs trouveront sous la rubrique boite aux lettres, 
la réponse à toutes les questions qu’ils voudront bien nous 
adresser. 
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LA VOIX PARLÉE ET CHANTÉE 


ÉDUCATION DE LA VOIX CHANTÉE 

Par M. et Baussand, de Lyon. 

{Suite et fin.) 

XI 

DU SON FILÉ 

Pour filer un son, il faut attaquer la note piano, puis la ren¬ 
forcer peu à peu, jusqu’au fortissimo, ensuite la diminuer 
graduellement jusqu’au pianissimo, sans reprendre haleine. Il 
faut bien prendre garde que la voix n’incline à monter en enflant 
le son et à baisser en le diminuant. 

Cette étude, la plus utile pour un chanteur, celle qu’il doit 
faire toute sa vie, comme gymnastique vocale préalable, chaque 
fois qu’il voudra travailler sa voix ou se faire entendre en public, 
cette étude, dis-je, n’est pas aussi facile que bien des gens semblent 
le croire. Avant de le filer complètement, il faut savoir émettre 
un son droit dans toute sa durée, d’une moyenne force d’abord; 
plus tard, le travailler fort, le travailler piano; puis l’attaquer 
fort et le faire diminuer insensiblement jusqu’au pianissimo; 
et enfin l’enfler, après l’avoir attaqué piano, graduellement 
jusqu’à une certaine force, et tout cela sans que le son perde 
rien de sa pureté, de son charme et surtout de sa justesse. — 
Lorsque toutes ces études préparatoires auront été faites pen¬ 
dant longtemps sur la voyelle A, sans changer d’émission, sans 
que le timbre soit altéré par les différences d’intensité, alors, 
mais seulement alors, on pourra commencer l’étude du son filé, 
tel qu’il est défini en tête de cet article. 

Un grand nombre de professeurs, et des plus célèbres, 
MM. Duprez, Delprat, Masset, M^® Cinti-Damoreau veulent 
commencer la première leçon par l’étude du son filé ; M. Garaudé, 
au contraire, renvoie cette étude à une époque beaucoup trop‘ 
éloignée, selon moi. Il me semble qu’on ne peut commencer à 
filer un son avant qu’il soit bien posé, bien ajusté, avant que 



l’oreille de l’élève soit assez exercée pour ne pas monter en 
enflant le son et surtout ne pas baisser en le diminuant ; défauts 
difficiles à éviter et qui demandent, chez certains sujets, une 
longue et sérieuse attention, autant de la part de l’élève que de 
celle du professeur. 

M. Masset cite, à l’appui de sa thèse, une lettre de Tarlini, 
en 1760, qui recommande sur le violon l’étude du son filé comme 
la plus importante et la première de toutes; mais quand vous 
jouez du violon sur une corde à vide, ou même quand vous 
avez placé solidement le doigt sur la partie de la corde où doit 
se produire le son que vous voulez filer, le doigt reste immobile. 
Et, quelle que soit la manière dont vous appuyez l’archet, le 
.son croît ou décroît d’intensité, mais sans pouvoir monter ni 
descendre. 

La comparaison du chant avec les instruments à vent me sem- 
blei'ait plus juste. En effet, dit Tulou dans sa méthode de flûte, 
« le meilleur travail qu’on puisse faire pour rendre l'embou¬ 
chure facile et lui donner toute la plénitude désirable, est de 
filer des sons (ici filer est mis pour soutenir) sur chaque note de 
la gamme. Dans ce cas, il faut attaquer la note en donnant au 
son toute la plénitude possible, sans souffler avec trop de force, 
pour ne pas en altérer la qualité, et le soutenir plein jusqu’à la 
fin de la respiration.,— C’est un mauvais principe, surtout pour 
un élève dont l’embouchure n’est pas encore bien- assurée, de 
faire commencer piano, de faire enfler le son au milieu et de 
fiiiir diminuendo; cela ne peut que l’entraîner à jouer faux. » 
Walckiers dit la même chose dans sa méthode,, à l'article des 
sons filés. — Le professeur reste donc seul juge du moment où 
l’élève doit commencer à filer des sons. 

XII 

EXERCICES, SONS, INTERVALLES, TRILLES, ARPÈGES, TRAITS, ETC. 

Lorsque l’élève est parvenu à donner aux sons de sa voix la 
pureté, le charme qu’on peut exiger d’un commençant, il doit 
travailler à l’union des sons entre eux ; il combinera lentement 
les notes : do ré, ré mi, mi fa, fa sol, etc., toujours sur la 
voyelle A, sans dépasser au grave ni à l’aigu les bonnes notes, 
les notes faciles de sa voix, et sans oublier le travail prescrit 
pour la fusion des registres. « Chanter lentement la. gamme en 
tous les tons, dit Bataille, et porter énergiquement la voix d’un 
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son à l’autre sans la traîner, est le meilleur des exercices. C’est 
du moins, si je suis bien renseigné, l’un des cinq dont se compo¬ 
sait le Manuel de Porpora. j > L’élève travaillera de la même 
manière les tierces; do mi, ré fa, etc., enfin tous les intervalles, 
mais principalement les secondes, les tierces, les quintes et les 
octaves, qui sont les intervalles le plus fréquemment employés 
dans la composition musicale... La seconde, élément mélodique 
par excellence, sert à former toutes les gammes, tous les frag¬ 
ments de gammes diatoniques majeures ou mineures, ainsi que 
les gammes ou fragments chromatiques... La tierce, élément 
harmonique par excellence, sert à former tous les aecords, tous 
les fragments d’accords, tous les arpèges possibles. Ces deux 
genres d’intervalles devront être travaillés longtemps en sons 
droits, en sons forts, en sons faibles, en crescendo et en decres¬ 
cendo, sans négliger jamais la justesse et sans laisser tourner PA 
à LO ou à toute autre voyelle. 

Quand on sera bien maître du son et de ses modifications, on 
pourra commencer les exercices d’agilité, mais avec modération 
et prudence, n’abordant la vitesse que lorsque le passage est 
bien exécuté dans un mouvement lent et dans un mouvement 
modéré. Il faudra travailler ainsi les gammes majeures, les 
gammes mineures (ancienne,et nouvelle formule), les arpèges, 
les trilles, que les uns recommandent de battre très également, 
lentement d’abord, et de plus en plus vite ; c’est le système le 
plus généralement adopté, c’est celui de Garcia, que j’adopte 
complètement. M. Masset recommande de tenir davantage la 
note principale (la note marquée) et de passer plus rapidement 
la note supérieure, s’appuyant sur la manière de faire du rossi¬ 
gnol ; mais le rossignol ne fait pas un trille véritable ; il fait une 
succession rapide des mêmes notes. Je croiS; malgré le charme 
infini du chantMe cet oiseau remarquable, qu'on ne peut le 
prendre ni pour professeur ni pour, modèle. Pour préparer 
l’étude du trille, l’ancienne école italienne le faisait travailler 
par intervalle de tierce avant de le faire travailler par intervalle 
de seconde ; c’est aussi la méthode recommandée par M. Faure, 
qui dit textuellement : « L’étude du trille par écart de tierce est 
de tous les exercices celui qui donne les plus prompts et les 
meilleurs résultats. » Dans les gammes, les arpèges, les traits 
rapides, il faut toujours accentuer la première note, s’y appuyer 
et passer légèrement les notes suivantes. 



N’allez pas croire que le travail indiqué dans ce chapitre soit 
un travail d’un moment, c’est celui de la vie entière du chan¬ 
teur ; travail qu’il doit faire à petites doses d’abord, et en l’aug¬ 
mentant à mesure que son organe, fortifié et étendu par l’étude 
et par une sage hygiène, devient capable de supporter, sans 
effort et sans fatigue, des exercices d’une grande durée. 

Lorsque le chanteur, arrivé à la scène, croit pouvoir délaisser 
les exercices pour ne plus s’occuper que d’étudier et chanter ses 
rôles, il ne tarde pas à voir son organe perdre sa vigueur, sa 
souplesse et son agilité ; et bientôt, au lieu de progresser ou 
seulement de se soutenir, il sent venir l’époque du déclin. 

« L’étude des gammes, dit le célèbre Duprat, jointe à celle, 
des sons filés et des accords brisés, peut être considérée comme 
le bréviaire du chanteur et de l’instrumentiste. » 

XIII 

DES VOCALISES 

Les vocalises sont des morceaux de chant sans paroles ; on les 
chante sur la voyelle A. Les vocalises résument toute l’étude 
du solfège, celle des exercices de tout genre, des accents, des 
ornements de toute espèce désignés sous les noms de trilles, 
brisés, mordants, appogiatures, de points d’orgue, etc., auxquels 
, on ajoute les nuances pianissimo, piano, mezzo-forte, fortissimo, 
crescendo, decrescendo, etc., les sons filés sur une seule note 
pouvant s’exécuter d’une seule respiration. Par l’observation 
exacte des signes marqués, l’élève commence à se former ce 
qu’on appelle le style musical. — Il existe un grand nombre de 
vocalises de Grescentini, de Garcia, d’Andrade, de Bordogni, de 
M™* Cinti-Damoreau, etc. qui résument tous les mouvements 
depuis le plus lent jusqu’au plus vif, tous les caractères depuis 
le plus pathétique jusqu’au plus léger. L’étude des vocalises 
précède celle des morceaux de musique avec paroles : roman¬ 
ces, airs, récitatifs, duos, trios, quatuors, quintettes, sextuors, 
septuors, ensembles, etc., et y prépare très bien l’élève. 

Quelques professeurs, de nos jours, n’admettent pas les voca¬ 
lises, considérant comme perdu le temps qu’on y emploie; je 
respecte leur opinion sans la partager. D’autres les admettent 
seulement avec des paroles ; dans ce cas, je préférerais faire étu¬ 
dier des airs classiques, que l’élève pourrait plus tard faire enten¬ 
dre dans les concerts, ou dans les opéras dont ils font partie. 



— 69 — 


Rien n’assouplit la voix comme les vocalises, et c’est au sys¬ 
tème d’éducation musicale trop rapide de nos jours qu’on en 
doit la suppression. 

A ce sujet, je citerai les lignes suivantes de M. Charles Del- 
prat : « Quant [aux vocalises, loin de faire leur procès, on ne 
peut, au contraire, les trop recommander aux élèves devenus 
assez forts pour les chanter, car elles sont le meilleur moyen de 
former le goût, le style, la manière de phraser, de nuancer et 
de colorer le chant, sans autre secours que l’accent et l’expres¬ 
sion de la voix. — D’ailleurs, dans les vocalises, on doit avec 
discernement suivre une marche progressive, qui du plus facile 
conduit finalenient au plus difficile. » 

Je terminerai cet article par cette citation de M. Bataille : 
a L’étude de la vocalisation, qui est plus que négligée de lios 
jours, doit être remise en honneur, si l’on veut remédier effica¬ 
cement au déclin progressif de Tart du chant. » 

XIV 

APPLICATION DES PAROLES SOUS LA MUSIQUE, MORCEAUX DE CHANT 

Lorsque la voix de l’élève a été suffisamment assouplie par 
les exercices indiqués dans les chapitres précédents, le profes¬ 
seur doit lui choisir avec soin un morceau de chant le mieux 
approprié à son genre de voix, à son tempérament musical et 
dramatique, et en faire en quelque sorte un thème pour l’appli¬ 
cation complète de la méthode. C’est là qu’il faudra soigner la 
bonne émission, la prononciation, l’articulation, la mesure, le 
rythme, le mouvement, les nuances indiquées par le composi¬ 
teur ou inspirées par les paroles, qui ont toujours un sens plus 
déterminé, moins vague que la musique pure. — Et pour Lappli- 
cation des paroles sous la musique, je citerai la règle suivante, 
donnée par M. Mathis-Lussy, dans son traité de l’Expression 
musicale : « La longueur des rythmes correspond à la longueur 
des vers; il y a des rythmes masculins et des rythmes féminins, 
comme il y a des vers masculins et des vers féminins ; les diffé¬ 
rentes cadences correspondent exactement aux différents signes 
de la ponctuation grammaticale. Cette analogie entre un vers et 
un rythme ne s’arrête pas là. De même qu’on trhuve dans un 
mot des syllabes longues et des syllabes brèves, de même il y a 
dans la mesure des sons forts et des sons faibles. De même 
qu’un vers se compose d’un nombre de pieds, de syllabes Ion- 
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gués ou brèves régulièrement coordonnées, de même un rythme 
contient des sons forts ou faibles régulièrement alternés. Le 
dessin d’un rythme correspond exactement au dessin des quan¬ 
tités que présente un vers. L’analogie entre la charpente, l’ossa¬ 
ture d’un vers et celle d’un rythme est donc complète. 

« Il faut qu’il y ait coïncidence entre les syllabes longues et les 
sons forts, entre les syllabes brèves et les sons faibles. Chaque 
monosyllabe exigeant une articulation est fort ; 1 article seul 
fait exception. 

« Il faut qu’il y ait concordance entre le sens grammatical et la 
cadence musicale. Quand le sens grammatical est simplement 
suspensif, il faut que la cadence soit incomplète ; quand le sens 
grammatical est complet, il faut que la cadence soit aussi 
complète. » 

Le professeur pourra faire chanter d’abord quelques romances 
ou mélodies, suivant les moyens de l’élève, et plus tard des 
morceaux d’une facture plus large et plus dramatique, dans 
lesquels l’élève rencontrera le Récitatif,le Cantabile,rAgitato, etc. 

« Le Récitatif, dit fort bien Garaudé, est une espèce de dis¬ 
cours lyrique, approchant beaucoup de la déclamation. C’est 
dans ce morceau principalement que le chanteur doit faire sen¬ 
tir, par la variété de ses inflexions, tout ce qu’expriment les 
paroles. Les chaînes de la mesure ne sont plus une entrave pour 
son génie. Il met de la lenteur ou de la rapidité dans son débit, 
selon les divers accents des passions qu’il éprouve ; il peut 
s’abandonner à son âme, et en suivre à son gré toute l’impul¬ 
sion en se supposant lui-même le personnage de l’action qu’il 
chante. » 

Il faut, dans le Récitatif surtout, éviter de se livrer trop ou trop 
peu. 

Le Cantabile, qui s’exécute toujours dans un mouvement lent, 
est par là même le morceau le plus difficile à chanter ; il exige 
l» une extrême douceur dans la voix, sans exclure pourtant une 
certaine force dans quelques passages pour donner au morceau 
de la variété, et quelques accentuations qui, bien placées, lui 
donnent de l’expression ; 2° une grande respiration qui permette 
de mener à bien les longues phrases dont le morceau est com¬ 
posé ; 3° l’art de filer les sons d’une manière supérieure, attendu 
que chaque note d’une longue durée doit être nuancée selon le 
sens des paroles et de la musique; 4° enfiji une manière noble et 
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élégante d’exécuter les ornements, les traits, les points d’orgue 
que l’auteur y a répandus. — « C’est dans le Cantabilè, selon 
Gastil-Blaze, que l’on juge le chanteur, comme le violoniste dans 
l’Adagio. B 

« Le pathétique, dit Grétry, est le plus difficile, parce qu’il 
procède par des mouvements lents ; l’intonation doit être par¬ 
faite, parce qu’on a tout le temps de l’âpprécier. Les sons, pour 
ne pas être monotones, doivent être enflés ou diminués conti¬ 
nuellement. Les broderies trop abondantes sont des contre sens 
dans le genre pathétique. Ce n’est que par défaut de sentiment 
simple et vrai, que les chanteurs surchargent de broderies le 
genre le plus noble de tous; et l’on peut dire que plus un air est 
vrai, plus il est en situation, plus le poème est intéressant et fait 
dans toutes les règles de l’art dramatique, moins les broderies 
sont permises. » 

L’Allegro ou allegro agitato, qui ordinairement termine un 
grand air ou une cavatine, demande beaucoup d’énergie, de pas- 
sion,de feu dans l’exécution.C’est dans ce morceau que les nuances 
les plus opposées se succèdent avec rapidité, que les accents 
sont plus fréquents, que les syncopes, en déplaçant l’accent 
métrique,expriment le trouble,l’incertitude de l’âme du chanteur. 

Walckiers dit dans sa méthode : a Une manière d’altérer la 
mesure, pleine d’abandon et de passion, est celle qui consiste à 
ralentir la fin de la phrase de telle sorte qu’elle n’arrive qu’un 
peu après l’accompagnement qui marche strictement en mesure. 
Cette manière de ralentir, que les Italiens appellent tempo rubato, 
peint bien le désordre des passions. » 

XV 

DE l’expression DU STYLE 

Nous lisons dans la première méthode de chant du Conserva¬ 
toire publiée au siècle dernier sous Sarrette : c II ne suffit pas, 
pour être un chanteur accompli, de posséder une superbe voix 
cultivée par la meilleure méthode et d’avoir des moyens éton¬ 
nants d’exécution ; il faut être instruit. — L’instruction qui con¬ 
vient à un chanteur ne doit pas se borner à savoir lire seulement 
la musique à première vue, ce qui suppose déjà une étude fort 
longue ; il est essentiel qu’il ait une connaissance assez étendue 
des accords, des lois de l’harmonie et des modulations, etc. A 
l’égard des connaissances littéraires, il est indispensable qu’un 
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chanteur sache parfaitement sa langue, afin de bien prononcer 
les mots, de les bien accentuer, de comprendre leur signification 
précise, et de saisir toutes les finesses et toutes les nuances du 
style. — Si un chanteur se destine au théâtre, il faut que, outre 
sa langue, il soit instruit dans la mythologie et dans l’histoire 
tant ancienne que moderne, — Il faut qu’il lise les poètes, et 
cette lecture, jointe à celle de l’histoire, ornera sa mémoire, 
échauffera son imagination, et tiendra son âme dans cette espèce 
d’état d’exaltation nécessaire pour bien exprimer les grandes 
passions dramatiques, pour rendre fidèlement le caractère et les 
sentiments des personnages qu’il sera chargé de représenter. » 

Si ces sages préceptes eussent été suivis, si cette bonne vieille 
méthode eût été respectée, nous n’entendrions pas M. Oscar 
Comettant, ce critique si fin, si intelligent, s’écrier avec amer¬ 
tume soixante-dix ans plus tard : o Les chanteurs ne travaillent 
plus l’art du chant aujourd’hui... Il fallait dix ans autrefois 
pour former un artiste capable de chanter et de jouer les pre¬ 
miers rôles d’opéra ; il ne faut plus que quelques mois au pre¬ 
mier garçon boucher venu, ayant de la voix, pour se mettre en 
mesure de remplir les mêmes fonctions. Il chante sans méthode, 
il est vrai, décjame mal et joue gauchement, mais, de temps à 
autre, il pousse une note véhémente comme on tire un coup de 
pistolet, et le public applaudit, heureux encore de jouir d’une 
bonne voix à défaut d’un bon chanteur. » 

Avec une éducation semblable, comment nos chanteurs pour¬ 
ront-ils atteindre jamais les sommets de l’art : l’expression, qui 
est la faculté de saisir les idées du compositeur, de les rendre 
avec énergie et vérité, et de les faire passer dans l’âme de l’audi¬ 
teur; l’accent, qui met en relief certaines syllables, certains mots, 
certains sons comme des exclamations ti-aduisant avec vivacité, 
résumant, pour ainsi dire, l’expression de tous les sentiments ; 
enfin le style, qui rend non seulement avec fidélité, mais avec 
originalité, la pensée de l’auteur? 

Pour arriver à se créer un style, il faut que le jeune sujet 
entende beaucoup de musique, et de bonne musique, de bons 
chanteurs, de bons instrumentistes ; qu’il écoute avec soin les 
passages pathétiques qui donnentle frisson du beau; qu’il tâche de 
les imiter fidèlement d’abord : plus tard, il saura se faire un style 
à lui, un style où sa manière de voir et de sentir le distinguera 
des autres chanteurs, et le placera peut-être au premier rang. 
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XVI 

ÉDUCATION DES ENFANTS, MUE DE LA VOIX 

« Les voix d’enfants, dit M.. Faure, seraient susceptibles d’ac¬ 
quérir par l’exercice une force relative et de gagner en étendue 
comme celles des hommes et des femmes ; mais, dans la crainte 
qu’un travail prématuré ne leur occasionne une trop grande 
fatigue, le professeur ne devra s’occuper que de l’émission et de 
l’articulation, laissant à la nature le soin de développer la force 
et l’étendue. 

« Sous aucun prétexte, continue le même auteur, il ne faudra 
faire travailler les enfants du sexe féminin avant que la légère 
transforma^tion que subit leur voix à l’époque de la puberté ne 
soit entièrement accomplie. » 

J’admets cette dernière prohibition pour les fortes et sérieuses 
études du chant ; mais quant au solfège, à Fétude des principes,, 
j’ai vu beaucoup d’enfants les commencer à l’âge de neuf ou; 
dix ans, sans aucun préjudice pour leur carrière musicale, à la 
condition d’apporter dans ce travail tout le soin, toute la sur¬ 
veillance que réclame la conservation d’un organe si frêle et si 
délicat. Si la Grisi débuta à Bologne à l’âge de seize ans, il est 
probable qu’elle n’a pas commencé l’étude du chant à l’âge de 
quatorze ou quinze ans ; Dorus s'était fait entendre encore 
enfant dans un concert à Valenciennes ; Ginti-Damoreau 
était entrée à l’âge de sept ans au Conservatoire ; et je ne sache 
pas que cette précocité ait porté le moindre préjudice à l’avenir 
artistique de ces incomparables cantatrices. 

Chez les jeunes enfants des deux sexes, le professeur devra 
surveiller attentivement la position de la bouche, qui doit s’ou¬ 
vrir en largeur et non en hauteur en découvrant les dents laté¬ 
rales dans la forme du sourire, pour faciliter la bonne émission; 
il portera toute son attention à ce que l’enfant chante juste, qu’il 
ne crie jamais, ce qu’il est toujours porté â faire, voulant forcer 
son organe à atteindre des notes supérieures à son étendue natu¬ 
relle. Cet âge est le meilleur moment pour l’étude du solfège, à 
la condition d’éviter les leçons écrites trop haut pour les jeunes 
voix. 

Quand l’enfant atteint douze ou quatorze ans, et que survient 
la mue, qui double chez les garçons la capacité laryngienne, et 



fait descendre leur voix d’une octave, il faut éviter de les faire 
chanter, dans la crainte de détériorer ou même de briser leur 
organe sans retour. — Chez les jeunes filles, la mue produit très 
peu d’effet ; leurs voix ne descendent que d’une tierce environ, 
ce qui permet, tout en ménageant l’organe, de reprendre plus 
vite les études du chant, et de ne plus les interrompre. 

La Révolution, en supprimant les maîtrises, qu’on a essayé de 
remplacer par les conservatoires de province, a causé à l’art du 
chant un préjudice immense. Je laisse à ce sujet la parole à 
M. d’Ortigues : « Quelle était donc cette institution à l’époque 
où la Révolution allait la faire disparaître ? 

« Avant 1789, la France contenait 400 maîtrises, et chœurs de 
musique, et autant de maîtres de chapelle entretenus par les 
chapitres des cathédrales, des collégiales, par les curés des 
paroisses, par les monastères ; chaque maîtrise contenait en 
moyenne 25 ou 30 personnes, et le nombre des musiciens répan¬ 
dus dans tout le pays formait ainsi un total -de 10,000 artistes, 
parmi lesquels il fallait compter 4 élèves ou enfants de chœur. 
Ce nombre était jugé nécessaire pour atteindre, dans la popula¬ 
tion, toutes les vocations et toutes les aptitudes, et pour en faire 
sortir quelques hommes d’un vrai talent dans le chant ou dans 
la composition. On estimait alors que 4 ou 3.000 chanteurs 
formés par ces écoles pouvaient lire toute musique à livre 
ouvert. ï 

Malheureusement ces écoles ne pouvaient pas être utilisées 
pour les jeunes filles. 

On ne peut prévoir d’une manière certaine ce que deviendra la 
voix de l’enfant après que la nature aura achevé son œuvre, à 
l’époque de la puberté ; certaines voix aiguës d’enfants devien¬ 
nent des voix aiguës d’homme ou de femme ; quelquefois elles 
se transforment en voix de baryton, de basse, de mezzo-soprano 
ou de contralto ; souvent elles deviennent de mauvaises voix 
qu’on doit renoncer à cultiver, au moins pendant quelques 
années, surtout chez les hommes. 

Si le sujet a de grandes dispositions musicales, s’il doit faire 
de la musique une profession, on peut utiliser ces quelques 
années à l’étude du piano, du violon ou de tout autre instru¬ 
ment, ainsi qu’au travail de l’harmonie et de la composition ; et,. 
dans le cas où la voix désirée ne reviendrait pas, au lieu de fabri¬ 
quer un mauvais chanteur, on peut faire un bon instrumentiste 
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pour les orchestres et pour .renseignement, quelquefois même 
un compositeur. 

Nous terminerons ce chapitre par deux recommandations à 
l’adresse des professeurs : la première, si les enfants chantent 
dans les chœurs, de bien veiller à ce qu’ils ne crient jamais, mal¬ 
gré le désir incessant qu’ils éprouvent d’écraser la voix dé leurs 
camarades; et la seconde,de se conformer aux préceptes suivants, 
adressés à un jeune élèvè par le célèbre Schumann ; « L’éduca¬ 
tion de l’oreille est le principal. Efforce-toi de bonne heure de 
reconnaître le majeur, le mineur, les différents tons. — La 
cloche, la vitre des fenêtres heurtée, le coucou, tâche de noter 
quels sons ils rendent... Pour la mesure, le jeu de beaucoup de 
virtuoses est comme la marche d’un homme ivre ; ne prends 
point de telles gens pour modèles Quand tu chantes, ne t’in¬ 
quiète point de savoir qui t’entend. Chante toujours comme si 
un maître t’écoutait... Regarde comme une chose horrible de 
changer, d’omettre quelque chose dans la musique des bons 
compositeurs, ou d’y introduire des ornements nouveaux et à la 
mode. Recherche parmi tes camarades ceux qui en savent plus 
que toi. Les règles de la Morale sont aussi les règles de l’Art. 
Maintiens-toi, enquiers-toi sérieusement dans la vie, comme 
aussi dans les autres arts et dans les sciences. — On peut 
apprendre toujours. » 

XVII 

ÉDUCATION DES FEMMES 

M. Oscar Comettant écrivait en 1862 ces lignes judicieuses et 
toujours vraies : « Ce qui précipite encore la carrière de nos 
chanteurs, c’est la dimension exagérée des grands opéras en cinq 
actes. Il faudrait, pour triompher d’une tâche semblable sans 
dommage pour la voix, ménager ses moyens dans certains 
passages pour ne les développer entièrement que dans certains 
autres, être sobre de sons de poitrine et se montrer avare de 
sons véhéments dans les registres élevés ; en un mot, il faudrait 
joindre à un savoir profond une expérience consommée. Mais 
où sont-ils aujourd’hui ces chanteurs du premier ordre? Je 
cherche, et ne les vois pas. Ce n’est certes pas à l’Opéra, qui 
pourtant ne recule devant aucun sacrifice et jouit du privilège 
unique de prendre ses artistes partout en France où il lui con¬ 
vient de le faire. Je suis loin de nier le talent de quelques-uns 
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d,es pensionnaires de notre première scène lyrique, mais je 
n’offenserai personne en disant qu’elle attend encore pour ténor 
un Nourrit ou un Duprez, pour soprano une Falcon ou une 
Damoreau, et pour basse-taille un Levasseur. » 

Après cet éloge si mérité donné à Ginti-Damoreau, jo 
ne saurais mieux faire que de reproduire ici quelques-uns des 
conseils siprécieux qu’elle donne àsesélèves : « 1° I) nesuffit pas, 
dit-elle, de faire des notes, d’exécuter des passages plus ou 
moins difficiles ; il faut encore leur donner de la couleur, les 
animer, les accentuer; et, pour cela, il faut que l’artiste se 
pénètre des paroles, de l’esprit du morceau ou de la scène qu’il 
va chanter. 11 faut même que la physionomie en révèle, pour 
ainsi dire, à l’auditeur le sujet et le caractère. Ai-je besoin 
d’ajouter que l’articulation, la prononciation doivent être irré¬ 
prochables? — 2° Si vous vous destinez au théâtre, il ne doit 
pas vous suffire d’étudier le rôle dans lequel vous vous proposez 
des paraître ; il faut encore vous rendre compte, vous pénétrer 
de tous les autres. Par là, vous arrivez à mieux saisir la pensée 
de l’ouvrage, et vous vous livrez à un des exei'cices les plus 
propres à façonner, à assouplir le talent. — 3“ G’est surtout 
dans l’art du chant qu’il importe d’appliquer tout avec tact et 
mesure. Je vous signalerai comme nouvel exemple, à ce sujet, 
l’abus des vibrations, dont Malibran, la grande canta¬ 
trice qu’on ne remplacera peut-être jamais, savait cependant 
tirer de si grands effets. La vibration bien employée dorme de 
l’accent et de l’expression à la phrase musicale ; mais sitôt 
qu’elle est prodiguée ou forcée, non seulement la monotomie en 
résulte, mais la voix la plus fraîche devient bientôt une voix 
fatiguée. — 4“ Songez que la plus grande difficulté pour une 
artiste n’est pas d’acquérir une certaine réputation, mais bien 
de la soutenir ; on n'arrive à ce résultat qu’en obtenant à tout 
prix un nouveau progrès au lendemain même d’un succès ; 
ne pas avancer dans les arts, c’est reculer. 

« 5° Mes observations seront courtes, car je ne puis partager 
l’opinion de certaines personnes qui pensent pouvoir former de 
bons chanteurs par de belles théories. Les préceptes les plus 
savants, les mieux rédigés, ne produiront jamais un artiste, pas 
plus qu’on ne saura chanter sans avoir appris. G’est donc par 
des exercices pratiques bien gradués et les soins d’un professeur 
expérimenté, etc. etc. » 


La voix dite de poitrine, chez les femmes, s’étend des notes 
les plus graves jusqu’au fa ou au sol (2“'^ ligne, clé de sol) ; le 
contralto, descendant plus bas que le mezzo-soprano et le 
soprano, possède par cela même un plus grand nombre de 
notes de poitrine, dont il peut tirer d’admirables effets, à la 
condition expresse de n’en pas abuser, et de songer que la 
grossièreté touche de près à la puissance exagérée des sons. Le 
mezzo-soprano, qui tient le milieu entre le contralto et le 
soprano, cherche ses effets autant dans le grave que dans 
l’aigu ; tandis que le soprano, faisant un rare emploi des sons de 
poitrine, ne produit ses effets que dans les cordes élevées de sa 
voix. 

Dans tous les genres de voix féminines, il faut ménager les 
sons aigus et se donner bien garde de les fatiguer par l’étude; 
car cette partie, étant la plus délicate, est celle dont le timbre 
s’altère le plus facilement. Au contraire, si l’on exerce particu¬ 
lièrement les sons graves et le médium, on les fortifle et l’on 
parvient à obtenir ce précieux résultat, d’accord avec un des 
principes essentiels d’acoustique, celui de faire arriver à l’oreille 
les sons graves avec une force à peu près égale aux sons aigus. 
Les exercices propres à fortifier les sons graves et ceux du 
médium deviennent plus importants pour la voix de soprano 
que pour toute autre. D’abord parce que, généralement, cette 
partie de la voix est la plus faible, ensuite parce que la transition 
de la voix de poitrine à la voix de passage et celle de la voix de 
passage à la voix de tète s’y trouvant, altèrent ou dénaturent le 
timbre de. certaines cordes chez les unés, les rendent faibles ou 
étranglées chez les autres. 11 faut donc un exercice continuel 
pour fondre le son défectueux avec le son pur qui le suit ou le 
précède, et obtenir l’égalité parfaite dans leur qualité. 

XVllI 

• DE LA VOIX SOMBaÉE 

Dans un opuscule intitulé : Analyse d’un mémoire des docteurs 
Diday et Pétrequin, sur la voix sombrée, par le docteur Potton 
(Lyon, 1843), nous lisons.ce qui suit : «L’exécution et l’enseigne¬ 
ment du chant éprouvent de nos jours une révolution fonda¬ 
mentale par la découverte d’une nouvelle espèce de voix, désignée 
sous le nom de voix sombrée, voix couverte, voix en dedans. — 
Lorsque le célèbre chanteur Duprez, à son retour d’Italie, l’a 
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fait entendre pour la première fois sur nos théâtres, il a excité 
un sentiment profond de surprise et d’admiration. Si les 
artistes n’ont pas su expliquer scientifiquement le système de 
production de ce genre de voix, ils ont su imiter très habilement 
les sons de la bouche du maître, et reproduire à volonté les 
phénomènes de la voix sombrée. 

« Pour passer d’un son à un autre plus aigu, il faut : 1° Que la 
glotte se rétrécisse en même temps que les lèvres se contractent; 
2“ que la langue s’élève, et raccourcisse ainsi le tuyau vocal; 3“ 
que le courant d’air'reçoive une impulsion plus forte. Trois 
conditions sont donc nécessaires dans la voix ordinaire, que les 
artistes appellent voix blanche, pour monter un ou plusieurs tons. 
La voix sombrée ne demande dans ce cas que deux conditions : 
1“ Expirer plus fortement ; 2° resserrer la glotte. Le larynx 
reste immobile, il ne s’élève jamais comme dans le premier cas, 
quelle que soit la note à laquelle on veuille parvenir. La fixité 
du . larynx est le caractère essentiel de la voix sombrée. Les 
efforts pour produire la mobilité ou l’immobilité du larynx, dans 
la voix blanche ou^dans la voix sombrée, s’accompagnent de dif¬ 
férences essentielles dans l’habitude scénique des artistes. Pour 
préciser plus aisément l’exactitude de ces observations, repor¬ 
tons nos souvenirs sur deux grands artistes de notre époque, 
Duprez et Pünchard, qui se servent avec un si rare talent des 
méthodes opposées. Leur geste, leur expression, leur tenue 
théâtrale sont aussi essentiellement différentes. Tandis que l’un 
renverse forcément en arrière la tête et le cou pour arriver â des 
notes plus élevées, l’autre, par cela même qu’il somôre, peut gar¬ 
der sa situation naturelle, et conserver le pouvoir de varier ses 
mouvements suivant les exigences de la situation. 

(( Pour acquérir la voix sombrée, il sera bon de s’exercer 
d’abord sur les notes un peu élevées, comme les plus favorables 
à son émission. Un ténor choisira le fa aigu, une basse-taille l’ut. 
Ceci posé, au lieu de renverser la tête en arrière comme pour 
donner des notes de voix blanche, il faut la maintenir droite ou 
légèrement abaissée, en contractant vivement les muscles du 
cou. On s’applique surtout à resserrer énergiquement la glotte, 
et on exécute en même temps une aspiration longue et franche; 
le son, dès lors, sort avec une intensité et un timbre tout à fait 
caractéristique. — Vu la force nécessitée pour remplacer le 
déplacement du larynx dans la voix blanche, c’est surtout lors- 
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qu’on monte une gamme en sombrant que le timbre spécial se 
prononce. Au contraire, si on descend, il perd d’une manière 
graduée son caractère distinctif, qui finit par disparaître com¬ 
plètement fiu-dessous d'une certaine limite. Cette limite .est 
marquée par la note dont l’émission en voix blanche exige dans 
le larynx la même hauteur que pour le sombrer. Le chant 
de Duprez, qui emploie presque exclusivement le sombrer^ se . 
distingue moins par sa légèreté que par son caractère imposant 
et majestueux ; au contraire, Rubini, qui sait varier au suprême 
degré la part qu’il donne dans son chant à l’une ou à l’autre 
espèce de voix, unit à ces qualités une flexibilité qu’il doit sur¬ 
tout à l’intervention de la voix blanche. » 

« La voix sombrée, disent MM. Diday et Pétrequin,.souvent 
exercée et donnée sans mélange, n’a qu’une durée très limitée. » 

Après plusieurs expériences, le docteur Martel établit que la 
durée d’émission d’une certaine note en voix blanche était 
de 35 secondes, tandis que l’émission de la même note en 
voix sombrée ne durait que 20 secondes ; de là vient, dit-il, 
la fatigue éprouvée par tous ceux qui chantent en voix som¬ 
brée. 

Duprez, revenant d’Italie, fut engagé à l’Opéra, où pendant 
plusieurs années il conserva toute la puissance de ses facultés 
chantantes; « mais, dit Pétis, il est dans la nature de l’organe 
factice appelé voix sombrée de se fatiguer rapidement : ce fut 
ce qui se produisit dans la voix de Duprez. » Il dut bientôt 
renoncer à la carrière dramatique, et se livrer exclusivement à 
l’enseignement du chant. 

La présence de ce grand artiste a eu une influence fatale sur 
l’art du chant : tous les ténors ont voulu chanter comme 
Duprez; ils ont gonflé leurs poumons, sombré leur voix pour 
arracher ce fameux ut de poitrine, qui a le plus souvent 
emporté leur voix et leur santé. Il ne s’agissait plus alors d’être 
bon musicien, bon comédien, de bien chanter enfin, pourvu 
qu’on décrochât un ut de temps en temps ! que tout le reste fût 
mauvais, l’artiste et le public paraissaient satisfaits ! 

La réaction contre ce mauvais goût a bien commencé à se 
produire, mais cela a été long. Espérons tout du temps et de la 
diffusion de la musique ; malheureusement elle s’étend plus en 
largeur qu'en hauteur. 

Voici, selon moi, le résumé de tout ce qui précède : 1° Dans 



la production de la voix sombrée, les résultats compensent fai¬ 
blement les dangers que cette émission fait courir, même aux 
organes les plus solides ; les médecins, les chanteurs et presque 
tous les professeurs sont d’accord sur cette question ; 2° les seuls 
chanteurs qui en peuvent faire usage sont les chanteurs de 
grand opéra, mais seulement dans les passages qui réclament 
beaucoup de puissance et de largeur; partout ailleurs ils doivent 
se reposer sur le timbre clair; 3° il n’y a eu qu’un Duprez jus¬ 
qu’à ce jour; autrement dit, un seul homme a pu résister, un 
certain nombre d’années, à l’emploi presque exclusif de cette 
méthode meurtrière; 4° enfin, si mon humble prière, adressée 
à messieurs les compositeurs d’opéras, pouvait les toucher, je 
leur serais reconnaissant, au nom de l’art, au nom des chan¬ 
teurs, au profit de nos jouissances artistiques, de modérer un 
peu leurs exigences vocales, en écrivant les rôles un peu mieux 
dans la portée des voix, en mettant un peu plus de sourdines et 
un peu moins de cuivres dans l’orchestre. — Mais, hélas 1 
comme tant d’autres, je prêche dans le désert ! on continuera le 
système du tapage infernal et des cris insensés ; et pourtant le 
pauvre Nourrit, qui est mort de désespoir d’avoir sacrifié son 
bel organe à la recherche de la voix sombrée, disait sans cesse : 

« Crier n’est pas chanter 1 » 

XIX 

CE qu’il faut éviter 

Nous lisons dans Berlioz : « Un chanteur ou une cantatrice 
capable de chanter seize mesures seulement de bonne musique 
avec une voix naturelle, bien posée, sympathique, et de les 
chanter sans efforts, sans écartelerla phrase, sans exagérer jus¬ 
qu’à la charge les accents, sans platitude, sans afféterie, sans 
mièvrerie, sans faute de français, sans liaisons dangereuses, 
sans hiatus, sans insolentes modifications du texte, sans transpo¬ 
sitions, sans hoquets, sans aboiements, sans chevrotements, 
sans intonations fausses, sans faire boiter le rythme, sans ridi¬ 
cules ornements, sans nauséabondes appogiatures, de manière 
enfin que la période écrite par le compositeur devienne com¬ 
préhensible, et reste .tout simplement ce qu’il l’a faite, est un 
oiseau rare, très rare, extrêmement rare. 

« Sa rareté deviendra bien plus grande encore si les aberrations 
du goût du public continuent à se manifester, comme elles lé 
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font avec éclat, avec passion, avec haine pour le sens commun. 

«Un homme a-t-il une voix forte, sans savoir le moins du 
monde s’en servir, sans posséder les notions les plus élémen¬ 
taires de l’art du chant ; s’il pousse un son avec violence, on 
applaudit violemment la sonorité de cette voix. 

« Une femme possède-t-elle pour tout bien une étendue de voix 
exceptionnelle : quand elle donne,.à propos ou non, un sol ou 
un fa grave plus semblable au râle d’un malade qu’à un son 
musical, ou bien un fa aigu aussi agréable que le cri du petit 
chien dont on écrase la patte, cela suffit pour que la salle reten¬ 
tisse d’acclamations. » 

La sympathie de la voix est un don de nature, au moyen 
duquel l’artiste, en s’emparant de l’âme de celui qui l’écoute, 
dispose ce dernier à une certaine indulgence ; mais il ne faudrait 
pas que le chanteur abusât de ce don précieux pour se dispenser 
de faire les études nécessaires. 

Les accents trop nombreux s’entre-détruisent ; les accents trop 
faibles n’atteignent pas leur effet ; mais les accents trop empha¬ 
tiques touchent de près au ridicule ; et, si le public rit au lieu 
d’être ému, la situation du chanteur est bien compromise. 

- Nous avons dit avec assez de détails que pour devenir un chan¬ 
teur il faut savoir parler le français, le prononcer correctement 
et articuler avec vigueur et netteté. Nous rappellerons au chan¬ 
teur que pour donner l’homogénéité à sa voix dans toute son 
étendue, il devra travailler avec soin la fusion des registres, en 
adoucissant les dernières notes de poitrine pour préparer les 
notes de fausset dans les passages ascendants, et en faisant le 
contraire lorsqu’il redescendra des notes de fausset aux notes 
de poitrine. 

(I Le couac, dit Battaille, résulte du passage rapide et invo¬ 
lontaire d’un registre à l’autre, avec retour subit au registre 
primitif...; le couac n’a presque.jamais lieu que pendant l’émis¬ 
sion des sons de poitrine. » L’emploi du port-de-voix est le seul 
moyen d’éviter cet accident. 

a Les chanteurs de la grande école italienne, dit M. Oscar 
Comettant, faisaient pour la plupart de très longues carrières ; 
ils chantaient durant trente et quarante,ans, toujours avec une 
voix pure et bien posée. De nos jours, un ténor qui résiste dix 
ans au régime des grands opéras est un homme solide qu’on 
cite comme une exception. Rubini, le dernier et le plus admi- 
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rable représentant peut-être de la grande école, italienne du 
XYiii® siècle, a chanté dans toutes les capitales de l’Europe 
durant trente-quatre ans, sans que sa voix ait jamais rien perdu 
de sa puissance et de son incomparable flexibilité. — Lablache, 
me parlant un jour de Rubini, me dit ; Je ne me souviens pas 
depuis vingt-quatre ans que je chante avec ce grand artiste, 
d’avoir surpris la moindre fatigue dans sa voix ; jamais, à ma 
connaissance, il ne lui est arrivé de faire un couac. » 

Un autre genre d’accident à éviter, ce sont les chats. Le doc¬ 
teur E. Martel écrit à ce sujet : « Il n’y a qu’à examiner un 
larynx au moment où une de ces petites mucosités, grosse 
comme un grain de mil, glisse sur la corde vocale ; si le sujet 
émet un son, la mucosité glissera sans être animée des mouve¬ 
ments vibratoires tant qu’elle sera sur la partie blanche de la 
corde ; mais dès qu’elle arrive sur la partie grise qui est la 
muqueuse vibrante, on la voit aussitôt être animée de mouve¬ 
ments très rapides ; et dès qu’elle atteint à peu près la partie 
médiane, le courant d’air la chasse : c’est ce qui produit les 
chats. » 

Le chanteur ne doit jamais se faire entendre, sans avoir 
préalablement essayé et purifié son organe par quelques exer¬ 
cices préparatoires, sons filés, gammes, etc. 

, « Lorsqu’on veut étendre, dit M. Masset, le registre de -poi¬ 
trine au-dessus de ses limites, on arrive à avoir, comme on dit 
communément, des trous dans la voix ; l’organe change fatale¬ 
ment de timbre, la fatigue arrive, puis le chevrotement, qui, 
après le manque de justesse, est la chose la plus insupportable 
chez un chanteur. » 

« Qu’il me soit permis, écrit à ce sujet M. Battaille, de placer 
quelques réflexions relatives à une mode récente, qui n’a pour 
excuse ni la sonorité, ni la grâce, ni la vérité dans l’expression, 
et qui n’a d’autre résultat que de donner à la voix des allures 
vieillottes et cassées, qui ne se rencontrent d’ordinaire que chez 
les sexagénaires ; je veux parler du chevrotement. —Le chevro¬ 
tement résulte souvent de l'exagération seule de la poussée d’air 
destinée à produire les sons. Dans ce cas, les muscles chargés 
de maintenir le degré d’ouverture glottique nécessaire à chaque 
son,ayant à résister à un courant d’air dont la puissance dépasse 
leurs forces, cèdent peu à peu à la pression, et prennent l’ha¬ 
bitude de se contracter par saccades. On se fera une idée exacte 
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du phénomène en se reportant aux tremblements musculaires 
qui suivent généralement tout effort prolongé, comme, par 
exemple, le soutien à bras tendu d’un objet un peu lourd. — En 
tout état de cause, le chevrotement volontaire ou involontaire a 
pour résultat infaillible, outre la sensation insupportable qu’il 
procure à l’oreille, de fatiguer à la fois, et les muscles et les 
ligaments vocaux-, et, par suite, de causer à la voix, dans un 
temps donné, un dommage dont il est impossible de prévoir 
l’étendue. » 

Mais tous les défauts que nous venons d’énumérer ne résultent 
pas uniquement de la mauvaise éducation du chanteur, de son 
amour de crier pour dominer l’orchestre,, et de faire applaudir 
par cette partie du public qui n’aime que les tours de force la 
puissance de ses poumons. La grandeur exagérée de'certains 
théâtres, dont les architectes ont plutôt recherché les dorures et 
le brillant éclairage que la bonne acoustique, la manie des com¬ 
positeurs modernes d’écrire tous les rôles au-dessus de la portée 
naturelle des voix, et de charger les parties d’orchestre d’une 
façon qui touche à la folie ; toutes ces causes ont grandement 
contribué à la décadence des voix. — Si la basse doit chanter 
dans les cordes du baryton, dans celles du ténor, etc., etc.; il 
n’est pas étonnant que les voix qui duraient trente ou quarante 
ans ne durent plus que cinq ou dix ans. — Les derniers grands 
chanteurs de la belle école italienne ne voulaient à aucun prix 
chanter la musique de certains compositeurs, d’un immense 
talent, mais dont les œuvres meurtrières régnent aujourd’hui 
sur tous les grands théâtres du monde. 


ANALYSE PHYSIQUE DES VOYELLES 

Par le docteur A. GUÉBHARD. 

L’importance qu’a prise, depuis l’invention du téléphone, tout 
ce qui touche à la figuration de la voix, m’engage à signaler ici 
un nouveau procédé d’analyse qui me paraît offrir quelque 
intérêt. 

Ce proc'édé s’est présenté à mon observation il y a fort long¬ 
temps, au laboratoire de physique de la Faculté de médecine, 
sans que j’aie eu le loisir d’en tirer tout ce qu’il peut donner, 
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mais j’espère que sa simplicité me suscitera les recherches com¬ 
paratives et contradictoires nécessaires pour le mettre en'valeur. 

Les expériences dont il va être question peuvent être exécu¬ 
tées avec la plus grande facilité, et sans le secours d’aucun 
instrument spécial : une soucoupe pleine de mercure, il ne faut 
pas d’autre appareil, et encore n’est-il pas utile que le métal 
soit bien pur, au contraire. Balayez seulement avec un bout de 
carte ou de papier la pellicule grise d’oxyde et de poussière, 
puis soufflez sur le brillant miroir : pour peu que vous ne soyez 
pas dans des conditions d’éclairage exceptionnellement défavo¬ 
rables (1), vous verrez apparaître, au lieu d'une buée humide^ 
un magnifique système de bandes colorées, dont les vives 
nuances reproduiront avec un éclat incomparable la série clas¬ 
sique des teintes complémentaires de Newton. Au lieu de quatre 
ou cinq a iris » que détaillait à grand peine l’illustre astro¬ 
nome, vous en distinguerez nettement six ou sept, et vous 
retrouverez depuis la bordure brune, d’épaisseur minima, jus¬ 
qu’au rose et vert qui précède le blanc-miroitant des nappes 
centrales, toute l’échelle chromatique au grand complet. 

Véritables courbes de niveau, ces couleurs disent en million- 
nièmes de millimètre les épaisseurs d’eau condensées, c’est-à- 
dire la distribution exacte des densités de vapeur dans la colonne 
gazeuse. 

De là surgissent immédiatement mille applications possibles, 
mille dispositions expérimentales 

Mais c’est surtout pour l’étude des sons de la voix que se pré¬ 
sente une utilisation directe du procédé. Naturellement saturés 
d’humidité, en effet, les courants aériens qui produisent le phé¬ 
nomène si varié de la parole peuvent imprimer sur le mercure 
de véritables diagrammes phonéidoscopiques, d’où l’on tire, sur 
leur constitution intérieure, des renseignements tout nouveaux. 

A première vue on remarque la diversité des figures obtenues 
pour les différentes voyelles, et la constance relative de ces 
mêmes figures, indépendamment du ton, pour chaque voyelle 
en particulier. 

On sera frappé de la prédominance, en général, de plusieurs 

(1) Le meilleur éclairage est celui d’une feuille diffusive de papier blanc 
très mince, qu’on interpose entre la source lumineuse, bougie, lampe ou 
rayon solaire, de sorte que les couleurs se détachent sur le fond blanc que 
donne l’image du papier. 
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centres ou noyaux de plus forte densité, et l’on rejettera 
immédiatement toute assimilation absolue de la voix aux vibra¬ 
tions longitudinales qui peuvent sortir, si complexes qu’on les 
suppose, d’un orifice unique d’instrument à vent. L’on se figu¬ 
rera plutôt le faisceau sonore de ces grands tuyaux d’orgue que 
le constructeur entoure de toute une fourniture de petits tuyaux 
harmoniques. Pourquoi la nature ne réaliserait-elle pas à chaque 
instant, grâce à la mobilité de nos organes, une semblable divi¬ 
sion du courant principal en plusieurs courants collatéraux pour 
jeter dans l’air, les unes à côté des autres, des vibrations peut- 
être difficiles à superposer directement ? 

Cela reviendrait à donner plusieurs goulots au lieu d’un seul, 
à cette sorte de bouteille àlaquelle Helmholtz a si heureusement 
comparé la cavité buccale dans la formation de certaines 
voyelles. Et ne trouverait-on pas dans cette indépendance de 
plusieurs tuyaux sur une même cavité, à la fois sonnante et souf¬ 
flante, bien mieux que dans un simple effet de renforcement ou 
de superposition de sons, la raison de cette constance presque 
paradoxale du bruit propre de chaque voyelle, harmonique ou 
non, de la note émise ? Ne pourrait-on lever ainsi la difficulté 
réelle de concevoir que le résonnateur buccal avec son élasticité 
renforce un son qui n’est pas du tout compris, parfois, dans les 
vibrations de l’anche glottique, ou bien crée ce même son, avec 
une intensité suffisante ' pour imposer à l’émission vocale un 
timbre fixe, sans s’arrêter ou modifier du même coup les vibra¬ 
tions de l’anche, ainsi que cela se passerait avec un instrument 
ordinaire ? 

Mais, laissons de côté toute considération hypothétique. La 
nouvelle méthode d’analyse que je propose est un moyeniacile 
d’avoir sur la forme du jet sonore des indications que l’on deman¬ 
derait en vain à l’étude même du canal vocal. Et il suffit de 
rappeler, pour démontrer l’importance de ce genre d’observation, 
l’expérience bien connue du tuyau à anche à qui l’on fait dire à 
volontéa,o, onmmm, suruntonfixe, eninclinantplusou moinssur 
le port-vent évasé une feuille de carton, ou simplementla main. 

Dans la production des voyelles, ce ne sont point, comme on 
pourrait le croire, les derniers orifices, bouche et arcades den¬ 
taires, mais surtout la langue et le palais qui déterminent la 
forme du courant. Il est facile de s’en convaincre soit en défor¬ 
mant l’ouverture des lèvres par un moyen quelconque, soit en 


intradujsant entre elles et les gencives des doubles de papier plié, 
de manière à supprimer complètement l’action des dents. On 
peut, par exemple, avec un peu de peine, arriver à prononcer 
très nettement les voyelles au et ou avec la bouche tendue en 
forme de fente longitudinale étroite, sans altérer pour cela d’une 
manière sensible la forme ovale ou circulaire des figures corres¬ 
pondantes, qui conservent toujours leur centre unique {fig. 1). 

C’est qu’en effet le nombre des centres est un des éléments 
principaux de comparabilité, et l’on obtient sur ce point une 
constance presque surprenante, avec quelques précautions tout 
à fait simples. 

Il faut émettre les voyelles sur un ton bien net, pendant deux 
ou trois secondes, mais sans efforts, avec la disposition des 
organes le plus naturelle possible, à quoi l’on arrive facilement 
en s’y disposant un peu d’avance, au moment de se pencher au- 
dessus du mercure. Il faut que l’émission soit assez forte ou la 
distance assez faible (3 à 4 centimètres environ) pour que le jet 
de vapeur n’ait pas le temps, en vertu de son élasticité de ten¬ 
sion, de se mettre en désaccord sensible avec le courant chaud 
qui lui sert de véhicule ; autrement l’on retrouverait toujours, 
sans rien pouvoir inférer sur l’état de l’air lui-même, cette forme 
circulaire où tendent si vite, d’après les recherches de MM. Trescà 
et Bazin, les jets solides et, liquides, et à fortiori gazetix. 

Mais deux ou trois essais montreront mieux que toutes les 
recommandations les moyens d’obtenir de bons résultats, et l’on 
arrivera très vite à dresser un tableau d’ensemble des figures 
caractéristiques des voyelles, comme je l’ai fait dans la fig. 1, 
sur la moyenne de plusieurs centaines d’expériences renouvelées 
dans les conditions les plus diverses. 

Quoique le ton n’ait pas d’influence sensible sur les figures, il 
est bon de noter que le tableau a été dressé sur Vut d’un grand 
diapason de Kœnig, dont les forts battements indiquaient le voi¬ 
sinage de l’unisson. Pour mieux préciser encore, voici une série 
de mots : dot, dos, doux, — dais, dé, dis — de, deux, du {ref. Lit¬ 
tré) ; en allemand : Schosz, Schoosz, Schuh — saen, See, sie, — 
Schosse, Sckosze Sckühchen {)‘ef. Kellner’s Hdvtb.), dont la pro¬ 
nonciation peut servir de type aux neuf sons-voyelles que Chladni 
rangeait déjà en trois familles naturelles à partir de l’A, le 
premier son qui s’échappe de la bouche de l’enfant, la première 
lettre que les peuples inscrivent dans leur alphabet. 


C'est aussi TA que nous voyons, avec sa figure compliquée, se 
placer en tête et comme en dehors des autres. Cette multiplicité 
de centre qui fait de la fig. \ l’une des plus curieuses, mais aussi 
des moins constantes, répond sans doute à la richesse d’inflexion 
de la voyelle, émise la bouche grande ouverte. i Le bruit propre 
de TA est très complexe *, dit M. le professeur Gavarret dans 
son bel ouvrage sur les Phénomènes ^physiques de la Phonation ; 
« son ton dominant est très difficile à saisir... » Ainsi en est-il 


de sa figure, qui donne réellement tous les intermédiaires entre 
L’a très ouvert (de âme, par exemple) et ê, o, e. 
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Fig. 1. — Diagrammes phonéïdoseopiques des dix sons-voyelles principaux. 


L"ê, au contraire, présente une grande fixité, si l’on a le soin 
de le prononcer bien ouvert. Mais en passant à é, i, l’on retrouve 
presque autant de nuances qu’il y a de signes dans l’écriture : è, 
et, ai, ez, i, y, etc. 

Dans les deux autres familles, à mesure que croît la simpli¬ 
cité, la constance devient tout à fait absolue. Le parallélisme qui 
saute aux yeux d’une colonne à l’autre du tableau justifie l’ortho¬ 
graphe allemande, qui ne distingue que par un tréma les sons 
de même figure ; et lorsqu’on voit les cercles parfaits que don¬ 
nent, sous l’influence prédominante de l’ouverture labiale, les 
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bruits très simples de Vou et de l’w, comme feraient les notes 
pures du sifflement^ on est forcé de reconnaître la connexité qui 
existe entre la composition des diagrammes et la complexité du 
son. 

C’est ce qui ressort mieux encore des figures très curieuses que 
donnent les voyelles nasales par suite de la division médiane du 
double courant des narines (fig. 2). Ce courant, qui existe presque 



Fig. 2. — Diagramme phoneïdoscopique des voyelles nasales. 


seul dans le son an, donne, avec de fortes échappées vers le bas, 
deux courbes réniformes à trois centres,symétriquement inclinées 
l’une vers l’autre. Très faible, au contraire, dans «n, il faut le faire 
durer assez longtemps pour en trouver la trace, sous forme de 
fieux‘fines oreillettes, au haut du double ovale de Ve confondu 
en une seule courbe largement évasée en cœur : ce qui produit, 
comme ensemble, un effet tout à fait original. Si l’on empêche, 
par un procédé quelconque, le courant nasal de marquer sur le 
mercure, on trouve exactement la figure de l’e, ou eu ouvert 
(comme dans peur), ce qui prouve que nos pères étaient plus 
près de la vérité physiologique en écrivant, dans certains, mots, 
eung — même avec un g' — que nous, avec notre un simplifié. Et 
si jamais nous entendons un gamin de Paris se vanter qu’il a 
« eun' belle voix », nous n’en rirons plus que comme d’un phé- 
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nomène d’atavisme et non de tératologie linguistique, au lieu que 
nous chercherons des affinités non françaises au paysan qui dit 
« in chien. » 

La prononciation de in montre, en effet, d’une manière très 
constante, au-dessous des deux taches nasales de moyenne inten¬ 
sité, la figure complète de l’é ; d’où l’on conclut à la rigueur que 
la véritable orthographe de ce son est plutôt dans les mots pain, 
peint, faim, feint que dans les mots pin, fin, mais jamais dans 
ceux qui s’écrivent par un. 

Enfin, on montre d’une manière très intéressante la simple 
superposition, à égale intensité, du courant nasal et du courant 
buccal en une figure divisée en croix, dont la partie inférieure 
reproduit très nettement la courbe de l’o ouvert. 

Quant aux consonnes, il en faut laisser l’étude à d’autres pro¬ 
cédés. Si indépendantes que soient des voyelles les 
elles sont encore trop exclusivement sous la sujétion des lèvres et 
des dents pour rien donner de général. On constate les échappées 
en avant de Vf, les fusées multiples de l’s, le large courant du ch, 
le courant étroit du th anglais, la parenté de Vr roulé et dé Vr 
grasseyé (Rg et R 3 -d’Helmholtz) avec le ch des Allemands. Mais 
' alors même qu’on parviendrait, par un refroidissement conve¬ 
nable du mercure, à saisir ce qu’il y a d’instantané dans le bruit- 
consonne, on se trouverait toujours dominé par la figure de la 
voyelle, ou tout au moins par le double centre de Ve muet, dont 
il est impossible de se défaire. C’est tout ce qu’on arrive à cons¬ 
tater sur le mercure si l’on essaye encore de répéter plusieurs 
fois sur place la syllabe muette ; et l’on renoncera dès lors à 
demander à ce procédé des indications que donnent à peine les 
meilleurs phonographes. 

Il faut s’en tenir aux résultats acquis, et ne leur demander 
encore, en fait de comparabilité, ni plus ni moins qu’aux autres 
procédés figuratifs. Variables, en effet, comme les phénomènes 
qu’ils représentent, ils doivent refléter ces mille nuances qui font 
reconnaître une personne au son de sa voix, un mouvement 
d’humeur à une intonation, un pays, une province à l’accent; et 
ce n’est pas sans étonnement qu’il nous a été donné, par ces 
temps de gelée, d"en trouver une vérification très nette et très 
probante en faisant fondre par la prononciation des voyelles le 
givre des fenêtres d’appartement. 

L’avantage incontestable qui nous reste est de pénétrer direc- 
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tement, par une application en quelque sorte mathématique de 
la méthode des sections planes, dans l’intimité même du jet 
sonore; et, sans insister ici sur les nombreuses conséquences théo¬ 
riques et pratiques qui peuvent être basées sur le nouveau mode 
d’observation; sans espérer, d’ailleurs, une concordance que n’ont 
pu obtenir^ sur des points fondamentaux, les plus illustres physi¬ 
ciens ; il est permis de souhaiter que des recherches multipliées 
et comparatives puissent établir la juste valeur de la méthode, en 
ajoutant quelques éclaircissements à la question si complexe et 
si intéressante de la voix humaine. 


BIBLIOGRAPHIE 

Formation des registres du chant, par le D' J. Michaël, d’Ham¬ 
bourg, — Librairie Léopold Voss, 1889. 

M. Michaël nous apprend que l’expérience lui fait admettre 
quatres registres qui sont chacun sous la dépendance d’un 
muscle directeur, d’un muscle en chef (Leitmuskel) : 1° Registre 
grave de poitrine qui ne possède pas un muscle chef, l’occlusion 
de la glotte n’étant pas complète pour les notes de ce registre ; 
2° registre élevé de poitrine sous la direction de l’ary-aryténoï- 
dien ; 3° le registre du médium sous la direction du thyro-aryté- 
. noïdien ; le registre de tête sous la dépendance du crico-thy- 
roïdien auquel l’ary-arytéonïdien prête souvent son concours. 

M. Michaël termine son travail par la conclusion pratique 
suivante: la glotte a la forme d’une fine ligne noire pendant 
l’émission de la voyelle A. Toutes les fois que cette image est 
modifiée, cela indique une paralysie des muscles glottiques et, 
suivant l’aspect anormal observé, il est possible au médecin, 
affirme M. Michaël, de diagnostiquer le registre qui manque au 
chanteur. 

Enfin M. Michaël termine par une étude très minutieuse, trop 
minutieuse peut-être, sur le rôle de chacun des faisceaux du 
cri CO -thyroïdien. 

Des troubles vocaux. — Modification de la voix dans les lésions 
pathologiques et les anomalies peu importantes du pharynx, par 
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le û’’ Michel de Cologne (Deutschen Medicinischen Wochens¬ 
chrift n° 20,1889.) 

M. Michel, après avoir indiqué par des exemples que la voix 
est souvent modifiée par les causes les plus légères en apparence, 
déclare que toutes les fois que la voix est plus ou moins altérée 
il faut s’abstenir complètement de chanter sous peine de la 
perdre pour toujours. M. Michel montre ensuite que toutes les 
fois que le mouvement du voile du palais est entravé soit par le 
gonflement des amygdales ou des adhérences velaires, la forma¬ 
tion et l’étendue de la voix sont compromises. La suppression 
de ces obstacles a souvent contribué, d’après ses observations, 
à augmenter le nombre des notes élevées et à diminuer le 
tremblement de la voix. M. Michel explique l’influence du voile, 
du palais sur la voix par ce fait que lorsque l’action du thyro- 
palatin, qui Qonstitue une partie du pharyngo-palatin est entra¬ 
vée, les mouvements d’élévation du thyroïde en reçoivent le 
contre-coup, d’où diminution dans la tension longitudinale 
des cordes vocales. 

Des opérations plastiques sur le palais chez Venfant,leurs résultats 

éloignés, par le Dr J. Ehbmann (de Mulhouse).— Paris, chez 

Félix Alcan, 108, boulevard Saint-Germain, 1889. 

M. le Dr Ehrmann s’est acquis une véritable notoriété dans 
la pratique de ces délicates opérations urano-staphiliennes 
qu’il a été du reste un des premiers à pratiquer sur une large 
échelle. Il est donc parfaitement qualifié pour venir nous* 
faire part de son expérience sur les résultats de ces opérations. 
Nous ne nous occuperons ici, bien entendu, que des résultats 
fonctionnels. 

« Si l’occlusion anaplastique de la fente anormale remédié 
d’une façon complète aux troubles physiologiques qui en dépen¬ 
dent, dit M. Ehrmann, elle n’a le plus souvent pas tenu ce 
qu’on en espérait au point de vue de la restitution de la 
parole. 

« On a donné de ce fait des explications diverses ; la cause 
véritable me paraît être que le squelette de la voûte étant 
toujours plus ou moins atrophié et raccourci, ainsi que l’ont 
démontré MM. Passavant et Trélat,l’espace annulaire circonscrit 
par le muscle constricteur supérieur efpar les muscles staphylins 



n’arrive pas à se contracter sur les ondes sonores à un degré 
normal, le développement irrégulier des os ayaiît déplacé 
les points d’attache des divers groupes de muscles. Il semble 
donc qu’il y ait là comme point de départ à l’intonation défec¬ 
tueuse une cause anatomique, et que le résultat à attendre de 
l’opération dépendra avant tout du degré delà malformation. 

a D’autre part, les conditions de fonctionnement du voile du 
palais, comme celles aussi de la langue, du pharynx et des 
lèvres, ne sont plus les mêmes, chez les sujets porteurs de divi¬ 
sions palatines que dans l’état normal; pour que ces conditions 
se modifient, il est naturel, qu’il faille après l’occlusion de la 
fissure une gymnastique vocale largement prolongée. » 

Nous pensons avec M. Ehrmann que la malformation ana¬ 
tomique joue un rôle dans le nasonnement qui persiste, quoi 
qu'on fasse, chez certains opérés même après une éducation 
méthodique prolongée. Nous reviendrons du reste sur ce sujet. 


LEnrouement^ Causes, Importance, Guérison. 
par le Maximiuan Bresgen. — 1889, chez Heuser, de Berlin. 

C’est à une affection du larynx, et surtout des cordes vocales 
qu’on doit toujours l’enrouement, car la respiration a lieu tou¬ 
jours par la glotte, où la voix se forme : aussi tout ce qui nuit à 
la glotte nuit aussi à la respiration et à la voix. 

L’enrouement est produit par un refroidissement ; le plus 
'souvent il est précédé par un rhume, ce qui montre l'impor¬ 
tance des maladies des cavités nasales, dont on ne se rendait 
pas bien compte avant le laryngoscope et le spéculum du nez. 
Le nez ne sert pas seulement à l’odorat, mais à la respiration 
aussi, car l’air respiré par le nez est si chargé de vapeurs d’eau, 
qu’il n’enlève presque pas d’humidité aux muqueuses des voies 
respiratoires qui se trouvent plus bas. Le nez, tout en rendant 
plus humide l’air inspiré, le réchauffe aussi et le délivre de toute 
impureté. Ainsi ceux qui ne peuvent pas respirer par le nez, 
sont sujets, plus que les autres, aux inflammations du cou, 
enrouements, toux, etc. 

L’homme n’est qu’une machine dont toutes les parties sè 
tiennent dans les maladies du cou. C’est la porte d’entrée,le nez, 
qu’il faut examiner avant tout, car sa muqueuse, une fois 
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enflammée, détermine des affections du cou, du larynx et des 
voies respiratoires. 

L’enrouement est causé le plus souvent par l’inflammation des 
cordes vocales et de la muqueuse du larynx, et quelquefois par 
la paralysie des cordes vocales ou par des polypes qui existent 
dans le larynx ; l’examen de celui-ci est dès lors nécessaire 
avant tout traitement. 

Dans les maladies du larynx qui permettent un traitement 
local, on doit examiner d’abord si les cavités nasales et pharyn¬ 
giennes sont en parfaite santé. Le grossissement des amygdales 
obture les ouvertures postérieures du nez, de manière que l’air 
respiré par la bouche arrive aux poumons froid, sec et impur, 
ce qui cause des inflammations à la muqueuse,tout en empêchant 
les cordes vocales de fonctionner régulièrement. La maladie 
de l’empereur Frédéric III a montré que dans les cas d’enroue¬ 
ment, il faut examiner sans retard l’intérieur du larynx. 

Le traitement de l’enrouement varie suivant les circonstances. 
Avant l’examen du larynx,des cavités pharyngiennes et du nez, 
tout traitement est irrationnel. Le traitement dans les villes 
d’eau doit être proscrit, si d’autres maladies ne l’imposent pas. 
Mais on ne saurait considérer comme un traitement local 
les douches nasales,rinspiration de vapeurs chaudes ou de liquides 
pulvérisés, les gargarismes, priser toute sorte de poudres, 
malgré que dans certains cas on pense en obtenir des résultats 
satisfaisants. En tout cas, il faut toujours consulter un méde¬ 
cin spécialiste. 

Quant aux squirrhes, on peut suivre dans le commencement 
un traitement local, mais, dans le cas d’enrouement, il faut 
toujours appeler un spécialiste, et le malade recouvrera sa voix, 
une fois le squirrhe enlevé. Aussi, grâce à la laryngoscopie, on 
peut aujourd’hui conserver à l’homme la voix et la parole. 


Des difficultés de la respiration par le nez ; leur importance, par 
le M. Bresgen. — 1889, chez Heuser, de Berlin. 

Dans un rapport que le D' Bresgen adressa en 1884 au Mi¬ 
nistre de l’instruction publique de Prusse,il appela l’attention de 
celui-ci sur les conséquences fâcheuses que produit la difficulté 
de respirer par le nez, due â des catarrhes chroniques et aux 
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grossissements des amygdales.Larespiralionpulmonaire n’estplus 
que superficielle, ce qui entrave le développement des poumons 
et de la poitrine de l’enfant, ainsi que celui de ses facultés men¬ 
tales par les douleurs de tête et par les troubles nerveux qui en 
sont la suite. La dureté d’oreille, d’abord, la surdité to taie 
enfin, en sont aussi engendrées. C’est pourquoi le corps ensei¬ 
gnant devrait veiller à ce que la respiration des enfants soit 
toujours libre et faite par les deux cavités nasales. 

En 4887, M. Bresgen, adressait un autre rapport au Ministre 
de l’instruction publique, en lui rappelant que la dureté d’ouïe 
arrivée à la suite de la rougeole, de la scarlatine, etc. se produit 
surtout chez des individus dont la respiration par le nez n’est 
pas régulière. Ainsi on doit veiller à ce que la respiration par le 
nez soit toujours libre : toute entrave empêche le développement 
physique et intellectuel de l’enfant. L’importance des maladies 
qui ont pour effet d’entraver la respiration par le nez d’une 
manière chronique, a été aussi reconnue par le dernier congrès 
des naturalistes et médecins allemands tenu à Wiesbaden. 


Méthode Pameron, Chez l’auteur, quai Malaquais, n» 21, 1890. 

Nous recevons la 8ie édition de la méthode de vocalisation et 
FA B G du solfège de la méthode Panseron. 

L’éloge n’est plus à faire de cette méthode. Les solfèges ainsi 
que les méthodes de Panseron forment, comme on sait, un 
enseignement gradué, qui prend l’enfant avec son organe déli¬ 
cat, le guide par une marche prudente et progressive et le conduit 
sans fatigue à tout l’éclat, à toute l’ampleur et toute la souplesse 
de sa voix d’adulte. 

Berton, Auber, Fétis, Rossini, Mercadente, Tamburini, Am¬ 
broise Thomas, Gounod, Lablache et bien d’autres autorités 
incontestables ont fait l’éloge de Panseron, Nous ne pouvons 
rien y ajouter. 

* 

Hygiène, développement et conservation de la voix, par le R. 

Botey. Imprimerie La Academia, ronda universidad, 6, Bar¬ 
celone, 1886. 

Ce volume est placé sous le vocable de l’épigraphe significative 
suivante de Flourens : « J’ai toujours regretté que les artistes 



vécussent éloignés des hommes de science, et je ne le comprends 
pas. Les lois de la nature embrassent tout, rien ne leur échappe; 
et l’art lui-même, ce fils de la fantaisie, les observe à son insu. » 

M. le D''Botey après avoir donné dans les trois premiers cha¬ 
pitres quelques notions d’acoustique biologique, d’anatomie et 
de physiologie de la voix, aborde l’enseignement du chant, qui 
est la partie importante de son travail. Je m’empresse de dire 
qu’il fait montre en cette matière non seulement de connais¬ 
sances scientifiques sérieuses, mais encore d’une expérience dans 
l’enseignement pratique du chant, qu’on n’est généralement pas 
habitué à rencontrer chez les médecins, même chez les laryn¬ 
gologistes. 

e L’enseignement du chant, dit le Botey, constitue une 
véritable spécialité dans la musique, un art complètement 
séparé. Il ne suffit pas de bien jouer d’un instrument quelconque, 
de lire parfaitement la musique, de connaître l’harmonie et la 
composition, d’avoir entendu beaucoup de chanteurs et dirigé 
de nombreux opéras. Ce sont assurément là de précieuses qua¬ 
lités ; elles sont cependant insuffisajites si elles existent seules. 
Il faut avoir une grande expérience personnelle pratique de la 
carrière théâtrale, car il ne faut pas oublier que le chant est 
avant tout un art d’imitation. Mais il ne suffit pas de dire à 
l’élève ; Faites comme moi, parce que ce que je fais est bien. 
Lorsqu’un grand artiste a acquis par de longues années de pra¬ 
tique au théâtre le droit d'enseigner, il faut non seulement qu’il 
puisse se rendre compte, de ce qu’il enseigne, mais encore qu’il 
puisse dire le pourquoi de chaque exercice. Il faut qu’il possède 
la pédagogie du chant, et que cette pédagogie artistiqué soit 
éclairée par la science, afin qu’il puisse expliquer logiquement 
ses procédés et les inculquer avec succès à ses élèves. 

a II est de plus nécessaire d’établir d’une manière précise et 
exacte les moyens par lesquels un artiste peut acquérir une 
bonne exécution tant au point de vue de l’exécution qu’au 
point de vue du style. Mais si nous manquons de données scien¬ 
tifiques positives et de traditions écrites bien observées, nous 
sommes inondés de professeurs improvisés. 

« La réforme de l’enseignement du chant sur des bases scienti 
fiques et artistiques est une question plus élevée qu’il ne paraît 
au premier abord. Nous sommes convaincu que si les bons 
artistes sont rares, les bons maîtres n’abondent pas. 
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a Aujourd’hui, chaque professeur de chant a une méthode 
spéciale et particulière qu’il considère comme bien supérieure à 
celle de ses autres collègues. Mais si l’anarchie règne dans les 
méthodes, le résultat est trop souvent le même : l’éducation théâ¬ 
trale est prématurée, vicieuse et incomplète. 

« Aussi voyons-nous chaque jour des voix magnifiques, éten- 
dues,bien timbrées, et qui faisaient concevoir de grandes espéran¬ 
ces ne pouvoir parvenir à débuter dans aucun théâtre. Sur cent 
élèves doués de qualités suffisantes pour chanter au théâtre, dit 
le D’’ Botey, qui évidemment pousse les choses au noir, un seul 
arrive à être artiste de mérite, deux ou trois chantent plus ou 
moins bien ou mal. Quant aux autres, ils ne peuvent même pas 
aborder la scène !» 

Pour le D'' Botey le xviii® siècle fut l’âge d’or du chant ; Rome 
et Florence en furent le berceau, mais les Conservatoires les plus 
célèbres furent ceux de Naples et de Bologne. 

Les études de vocalisation du mécanisme vocal étaient alors 
considérées comme tellement importantes que Porpora, le maître 
le plus célèbre de ce temps,, avait une méthode d’enseigner le 
chant tout à fait particulière. 

L’histoire raconte, dit M. Botey, que dès le commencement de 
l’éducation musicale de Gafarelli, Porpora lui donna un cahier 
sur lequel il y avait des échelles, des notes filées et modulées, et 
que pendant cinq ans le pauvre Gafarelli ne put rien chanter en 
dehors de cela. Lorsqu’à la fin sa patience fut à bout, il demanda 
à son maître quand il pourrait chanter un morceau quelconque : 
« Va, lui dit alors Porpora, tu peux maintenant courir le monde 
et chanter tout ce que tu voudras, tu le sais déjà.» 

Nous ne suivrons pas M. Botey dans l’énumération des exer¬ 
cices qu’il indique pour le développement de la voix, et dans 
l’exposé d’un enseignement méthodique et gradué du chant 
répiarti en quatre années. Ge travail, absolument remarquable, 
mériterait d’être reproduit en entier, mais la place nous manque 
pour cela. Mais nous engageons vivement nos lecteurs à se 
procurer cet intéressant volume. Ils y trouveront des idées très 
nettes et très arrêtées sur l’éducation de la voix -chantée, ainsi 
qu’une méthode d’enseignement scientifiquement et artistique¬ 
ment rationnelle. 


Le Directeur : D’' Ghervin. 

Tours, imp. Paul Bousrez, — Spécialité de publications périodiques. 



MATINÉES - CAUSERIES 

DU THÉÂTRE D’APPLICATION 


M. Bodinier a eu l’heureuse idée d’organiser au Théâtre 
d’Application, dont il est le fondateur, des causeries sur divers 
points qui touchent au théâtre, à la littérature, à la diction, etc. 

Les sujets sont aussi variés que possible, ainsi qu’on peut 
le voir dans le programme ci-dessous, et le nom des Lecteurs 
nous est un sûr garant que ces causeries seront pour tons 
d’excellentes leçons. En effet, les orateurs sont tous des spécia¬ 
listes éminents. Ils ne parleront, — chose rare, par le temps qui 
court — que'de choses qu’ils ont étudiées toute leur vie, qu’ils 
connaissent à fond. N’est-ce pas le cas de dire, avec le poète, que 
leurs discours sont 

Moins écrits que pensés, moins pensés que vécus. 

C’est M. Delaunay qui a inauguré la série de ces a select 
causeries », le mercredi 12 mars, par un entretien sur le théâtre 
de Molière. Il a donné une, version assez plausible des remanie¬ 
ments dont la fameuse scène du sonnet à Uranie, du Misan¬ 
thrope, a été l'objet. 

Il serait fort à désirer que ces causeries eussent une vie plus 
longue que les soixante minutes qu’elles durent au Théâtre 
d’application, et nous voudrions qu’elles fussent publiées. Ceux 
qui ont eu le plaisir de les entendre y retrouveraient d’agréables 
souvenirs; ceux qui pour une .raison quelconque n’ont pu les 
entendre de la bouche même du professeur, auraient plaisir, "et 
profil à en prendre connaissance par la lecture.- 

* * 

PaOSRAMME DES MATINÉES-CAUSERIES 

12 mars. — DELAUNAY. Le Théâtre de Molière. — Le Misan¬ 
thrope^ V Ecole de maris. 

15 mars. — Francisque SARCBY. Etude sur Béranger. 

19 mars. — SARAH BERNHARDT. Recherches et Etudes sur 
le rôle de Jeanne d’Arc. 

22 mars. — Marie LAURENT. Le Grand drame. Les Mères tra¬ 
giques. 

26 mars. — COQUELIN aîné. Étude sur Molière etShakespeare 



29 mars. — WORMS. Les Hommes du Théâtre de Dumas 
fils. 

2 avril. — Anatole FRANCE. Le Théâtre dans les Couvents au 
temps de la Renaissance. 

5 avril. — VAUCAIRE. Maubice DONNAT. FRAGEROLLE. 
Leurs œuvres : Musiques et Chant. 

9 avril. — Maurice BOUCHOR. Les Marionnettes au Théâtre. 
12 avril. — H. BAUER. L’Art nouveau au Théâtre. 

16 avril. — BRUNETIÈRE. Le Naturalisme contemporain : 
Flaubert, G. Eliot, Tolstoï. 

19 avril. — SARAH BERNEARDT. Recherches et Études surle 
rôle de Jeanne d’Arc. 

23 avril. — Jean RICHEPIN. Miarka,\B. Fille à l’Ourse.. Audi¬ 
tions des chansons, musique d’Alex. Georges, chantées par 
Mme Yreling-Rambaud. 

26 avril. — Jacques SAINT-CÈRE. De l’Adultère dans les diffé¬ 
rentes littératures. 

30 avril. — Camille BELLAIGUES. Études sur Grétry. — Audi¬ 
tions . 

3 mai. — COQUELIN cadet. Récits et Poésies humoris¬ 
tiques. 

7 mai. — REIGHEMBERG. Les Ingénues au théâtres. Récita¬ 
tions. 

10 mai. — Jules LEMAITRE. Le Théâtre de Dancourt. 

14f mai. — François CpPPÉE. Œuvres inédites. 

17 mai. — Jean RICHEPIN. Miarka, la Fille à l’Ourse. Audi¬ 
tions des chansons, musique d’Alex. Georges, chantées par 
Mme Deléage. 

21 mai. — Henry FOUQUIER. La Morale au Théâtre. 

24 mai. — BARTET. Les Jeunes premières au Théâtre. Réci¬ 
tations. 
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LA YOIX PARLÉE ET CHANTÉE 


QUESTION DE PRONONCIATION 

Par F.-P. Talbert 

Docteur ès lettres, professeur au Prytanée militaire (1) 

La discussion qui s’est élevée entre Sarah. Bernhardt 
et M. Sarcey au sujet de la prononciation du mot mai n’est 
qu’un épisode,— et non des moins intéressants, — de la lutte 
que depuis trois siècles se sont livrés les grammairiens sur le 
son de cette voyelle composée ai, comme on l’appelle aujour¬ 
d’hui, laquelle était originairement une diphtongue. 

Au XI® siècle, — je ne remonterai pas jusqu’au déluge, mais 
je crois utile pour l’édification du lecteur de remonter jus¬ 
qu’aux premiers temps de la langue, — 'mai ne sonnait ni mè 
ni mé. Issu du latin maium, en perdant la désinence um, 
comme tous les noms analogues, il avait conservé dans son 
radical la prononciation latine, c’est-à-dire que mai se pro¬ 
nonçait alors absolument comme nous prononçons aujour¬ 
d’hui (malleum), le jeu de mai^,la promenade du mail. 
Ceux qui en douteraient, je me permets de les renvoyer à la 
page 32 de l’Introduction de la Chanson de Saint Alexis, édi¬ 
tion Gaston Pâris. 

A la fin du xi® siècle, et par un phénomène phonétique qui 
s’est également produit en grec, la diphtongue ai (pron. ait) 
devint voyelle et sonna é, sinon dans tout le domaine de la 
langue d’oil, du moins en Normandie et dans l’Ile-de-France. 
Dans la chanson de Roland on rencontre des preuves incon¬ 
testables des deux prononciations, celle en ail et celle en è. 
Le poète n’a point fait appel au mois de mai, mais s’il eût 

(1) Voir dans le numéro de janvier, p. 12 , l’article de M. Sarcey. 
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employé ce mot à la fin d’un vers, il est probable que, selon 
que l’assonance eût été en a ou en ai, il eût prononcé ici 
maü, là mà (1). 

C'est au XII® siècle que la prononciation de mai (pron. maü) 
en mè se généralise (2), et cette prononciation dura pendant 
tout le XIII' et une bonne partie duxiv®, Sarah Bernhardt 
en prononçant mai (mè) parle comme parlaient déjà les 
contemporains de saint Louis. 

Le roman de Berte ans grans piês qui appartient à la 
seconde moitié du xiii® siècle et qui est l’œuvre de l’un des 
poètes les plus purs et les plus corrects de ce tëmps renferme 
une laisse de vingt-huit vers, tous rimant en ai. Le dernier 
est celui-ci : 

Elle est plus gracieuse que n’est la rose en may. 

Or sur ces vingt-huit vers, je trouve à la rime seize futurs 
{mentirai, ferai), trois indicatifs parfaits de la première con¬ 
jugaison {trouvai, esgardai, acointai), un indicatif présent 
(bien le sai), et pour le reste, des noms de diverses prove¬ 
nances soit adjectifs {vrai répété deux fois), soit substantifs 
propres {Âussai, Garnirai, Nîcholai), soit substantifs 
communs {glai, delai) et enfin may. 

Toutes ces désinences provenant soit de a tonique plus un 
i ou un e (= i), qui se trouvant à la syllabe suivante a passé 
par-dessus la consonne qui le séparait de l’a et est venu se 
joindre à lui (3), soit de a tonique plus une gutturale qui 
s’est changée en i, comme dans faire de faoere, mais .de 
magis, vrai de veracem, Camlrai de Cameracum,, soit 
enfin d’un a tonique à la suite duquel un i s’est produit pour 

(1) C’est ainsi que dans la Passion i2, vai assonne à voldrat. 

(2) C’est alors que l’on voit des mots comme fraisle (fragilem), graisle 
(gracilem) devenir fresle, gresle. 

(3) C’est ainsi que varium a produit vair, sapio sai et haieo (= habio) ai, 
lequel forme la terminaison de tous les futurs. 
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des raisons qu’il serait trop long d’énumérer ici, on peut affir¬ 
mer que dans toutes ces rimes ai sonnait très ouvert. 

C’est également de cette manière qu’on dit dans certains 
dialectes à l’est de Paris, où l’on prononce cet è d’une telle 
ouverture de bouche,que les auteurs comiques et les faiseurs 
de chansonnettes s’en sont servi plus d’une fois pour égayer 
leur auditoire. On ne craignait point au moyen âge d’opérer, 
par une prononciation également ouverte de là finale «i, une 
confusion entre la première personne du singulier du passé 
défini f aimai, et l’imparfaitentre le iwX\xx f aime¬ 
rai et le conditionnelattendu que si la flexion du 
parfait et du futur était alors celle de nos jours, la flexion dé 
l’imparfait et du conditionnel n’était pas la même qu’aujour- 
d’hui, ces deux derniers temps se terminant par eie en Nor¬ 
mandie et par oie dans l’Ile-de-France fameie, famoie ; 
famereie, fameroie. 

Dès le xin® siècle, mais surtout au xiv® et au xv% le son 
exprimé auparavant par ai dans l’écriture fut souvent rendu 
par e (i). C’est ainsi que dans Eust. DeschampsTon rencontre 
agitait devenu aguet et je scè, il scet à côté de je sçay, il 
sçait. Cette modification de l’orthographe semble prouver 
que déjà la prononciation de ai, du moins dans les mots où 
on lé remplaçait par e, était moins ouverte pour l’oreille du 
poète que pour celle de ses devanciers. Et peut-être, l’écriture 
agissant à son tour sur la prononciation, faut-il voir dans 
cette orthographe une des causes, qui contribuèrent à faire 
sonner en é fermé les désinences de la première personne 
du singulier du parfait delà première conjugaisonetdufuturde 
toutes les conjugaisons. Quoi qu’il en soit, ce n’est qu’à partir 
du XV® siècle qu’on voit rimer é avec ai, et avec' ait, et 
Palsgrave, qui écrivait vers 152S, dit formellement dans son 
Esclarcissement de la langue françoyse : * Ils (les Français) 

(1) Dialecte biaisais, p. 64, exemples de ai représenté par e. 
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écrivent diray, feray. parleray, convertiray^ mais ils pro¬ 
noncent direy, ferey, parlerey, convertirey. » 

A partir de ce moment, règne entre les grammairiens un 
désaccord, qui se perpétue de nos jours, sur laprononciation 
de final. Delamothe (1592), Duez (1639) prétendent qu’il 
doit sonner en Couvert; De la Touche(1696) et Buffler (1709) 
en é fermé : « On prononce, dit ce dernier, je chantai^ je 
dirais un geai, le mois de mai, comme si l’on écrivait chanté, 
dire, gé, mé. » — « Il n’est point vrai, riposte Boindin (1710), 
que Vai des mots mai, guai, essai, délai (1) se prononce 
comme un é fermé, » et pour concilier toutes les opinions il 
déclare que dans tous ces mots ai ne sonne point comme un 
e ouvert, mais « comme un e ouvert href. » 

Je n’ai point la prétention de citer les témoignages de tous 
les grammairiens. Qu’il me suffise de dire, bien que Littré 
soit du parti de Mme Sarah Bernhardt et note la prononcia¬ 
tion de mai par mè, que la plupart me paraissent avoir 
résolu la question de la façon la plus rationnelle en recon¬ 
naissant avec Lanoue, avec Boindin, etc., deux espèces d’e 
ouvert : L’e ouvert long et Ve ouvert bref, ou pour laisser 
parler Fauleau (1781) : Ve ouvert, comme dans procès, suc¬ 
cès, et Ve demi ouvert qui tient le milieu entre Ve ouvert et 
Ve fermé, comme dans les mots chef, maternel, perception, 
etc. Lemaire (1862) va plus loin : « We ouvert, dit-il, prend 
DIVERSES NUANCES selou qu’ou ouvre plus ou moins la bouche 
pour le prononcer : chef, modèle, père, thèse, tempête, pro¬ 
cès. » 

Eh bien, pour en revenir au sujet même de la discussion, 
dans cette gamme d’e diversement ouverts, il est évident 
(c’est une question qui ne relève pas uniquement de l’usage, 
mais aussi du tact et du goût) que l’on doit choisir celui qjii 

(1) « Quand on veut, écrit Lanoue (1596), on lui adoucit aussi (à àelaxj) 
la prononciation jusques à ne sentir rien que ré masculin, quasi comme si 
on escrivoit delé, et n’est pas mal receu. » 
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peut le mieux s’appliquer sans choquer l’oreille à la pronon¬ 
ciation 'des deux rimes mai, faimai. C’est ce que nous 
faisons tous les jours pour d’autres rimes que celle-ci : 

De nos princes hébreux il aura le courage, 

El déjà sa raison a devancé son âge, 

dit Racine dans Athalie; 

Si quelque Esprit malin les veut traiter de fables. 

On dira quelque jour pour les rendre croiables, 

écrit Boileau dans son Epitre au roi; 

Et encore Racine dans Mithridate, III, 4 : 

Pharnace... me troublant par des fables. 

Grossit, pour me sauver, le nombre des coupables. 

Faut-il prononcer âge, fables ou courage, coupables 
l’on cherche une prononciation mitoyenne, où l’on fasse Va 
à'âge et de fables un peu moins ouvert, celui de courage, 
coupables un peu moins fermé (1). 

J’en dirai tout autant des rimes si communes aux trois 
derniers siècles de Jupiter avec chanter, enfer avec triom¬ 
pher, cfier avec chercher (La Fontaine, Le petit poisson et le 
pécheur'), mer avec aimer et même Vair avec chanceler, ou 
chair avec rocher (Ronsard). Et c’est pourquoi l’Encyclopé¬ 
die, par la plume de Dumarsais, qui reconnaît trois sortes 
d’e ouvert, recommande de faire suivre l’inünitif en er d’un 
mot commençant par une voyelle «afin,dit-il, quel’r final se 
liant avec la voyelle qui commence le mot suivant, Ve de 
l’infinitif devienne ouvert commun », ce qui revient à dire 
qu’il convient de chercher un moyen terme entre les deux 
prononciations. 

Il ne faut pas oublier d’ailleurs que depuis le xvi® siècle 
il règne dans la langue française deux prononciations bien 
distinctes, la prononciation de parade et la prononciation 

(1) Voir dans Dialecte blaisois, p. 99, toute une série de rimes de cette 
nature. 



familière : « La prononciation des mêmes mots, dit formel¬ 
lement Régnier-Desmarais, est différente dans la poésie et 
dans les discours faits pour être prononcés en public, d’avec 
la prononciation ordinaire du discours familier. » Cette pro¬ 
nonciation de parade s’est conservée à la Comédie-Française 
et voilà pourquoi Mme Sarah Bernhardt prononce mè; Victor 
Hugo et M. Sarcey se conforment de préférence à l’usage 
familier et c’est pourquoi ils disent mé. 

Que dire de ces deux rimes d’Em. Àugier dans Paul 
Forestier : 

Je n’ai pas, mon enfant, sujet d’être bien gaie. 

— La supposition de mon père est donc vraie? 

Je ne crois pas que M. Sarcey se résigne jamais à faire 
soïxner vraie en vrée? Quée est une prononciation familière ; 
vrèe (1) une prononciation rustique dont les gens bien élevés 
ne se servent point, même dans l’intimité. Mme Sarah Ber¬ 
nhardt dirait et vrèe; et guèe choquerait bien des 
oreilles; il faut donc en revenir à ce que disait cette artiste de 
tact et de goût, consultée par le critique du Temps, c’est-à- 
dire à choisir parmi les diverses nuances de Ve ouvert un son 
intermédiaire qui ménage à la fois les intérêts de la pronon¬ 
ciation et de la rime. 

De même pour les, mes, tes, ses : « Il faut observer, dit 
Fauleau, que la prononciation de Ve très ouvert dans les, 
mes, tes, ses, n’a lieu que dans le discours soutenu ; on pro¬ 
nonce ces mots dans le langage familier avec Vê fermé, comme 
s’il y avait lés, més, tés, sés. * J’ai déjà demandé (2) com¬ 
ment il fallait prononcer les dans les vers suivants, et je le 
demande encore : 

Moi par les beaux soirs constellés. 

Je cherche des rimes sur les 

Bords de la Bièvre. (Fr. Coppée). 

(1) Alphabel nouveau de la vbée et pure orthographe française, etc., par 
Robert Poisson, 1609. 

(2) De la Prononciation en France au xvie siècle, p. 34. 
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Faut-il pronoricer constellés? ou Zds, comme prononce 
encore aujourd’hui le paysan blaisois? Ou ne vaut-il pas 
mieux, pour l’exactitude de la rime, essayer un compromis 
entre les deux prononciations, enfermant si peu que rien 
l’article les et en ouvrant dans la même proportion la rime 
correspondante lés ? Nous en reviendrons ainsi encore une 
fois à la théorie du son intermédiaire ; tant il est vrai que 
dans ce bas monde, même en fait de prononciation, nous ne 
vivons que de compromis. 

Où est la sagesse politique? demandait l’autre jour un ora¬ 
teur à la Chambre des députés. — Au milieu, cria une voix. 

Il en est de même pour la prononciation ; il faut éviter les 
extrêmes; c’est non seulement l’opinion du député en ques¬ 
tion, c’est aussi celle d’Horace : In medto stat 'oirtus. 

Et en suivant cette maxime on ne se verra point contraint, 
ce qui me chagrinerait autant que M. Sarcey, de chasser le 
joli mois de mai de la poésie. 


ÉDUCATION DE LA PAROLE 

Par Louis Montchal. 

Secrétaire de Fîastructioa publique, à Geuève. 

I 

ÉTAT DE LA QUESTION 

De toutes les branches de la pédagogie, la plus méconnue, la 
moins développée est certainement celle de l’éducation de la 
parole. A Paris même, nous dit M. Ganderax dans la. Revue des 
Deux-Mondes (août 1883), quatre professeurs que ne réunit 
aucune direction, que ne soutient aucun programme, qui doi¬ 
vent improviser à leur fantaisie quatre cours absolument com¬ 
plets, qui ne peuvent combiner leurs efforts, qui donnent à 
chaque élève à peine dix minutes, deux fois la semaine, voilà 
tout l’enseignement du Conservatoire de déclamation. 

Il nous semble que la lettre récente adressée au directeur du 
Conservatoire parM. Fallières, ministre de l’instruction publique 
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et des beaux-arts, donne raison à M. Ganderax. A propos des 
modifications à apporter dans le régime des examens et con¬ 
cours de 1890, M. le ministre reconnaît que cet établissement 
n’a pas reçu jusqu’à présent de programmes détaillés. Il déclare 
que l’administration supérieure a voulu laisser à chaque maître 
la liberté d’appliquer sa méthode et il explique qu’il ne songe 
pas à rompre avec la tradition. 

Les littérateurs qui ont écrit sur la parole ne se sont guère 
préoccupés de son enseignement collectif. Quant aux indications 
fournies par les esthéticiens, les lexicologues ou les comédiens, 
elles sont d’une compréhension souvent difficile et d’une appli¬ 
cation limitée. La plupart n’ont pas été coordonnées en vue d’un 
enseignement méthodique, et nous croyons que les conservatoires 
possédant un plan d’études pour cet enseignement sont encore 
à créer. 

Une des principales causes d’infériorité dans l'usage de la 
parole est précisément cette absence de méthode qui autorise 
M. Henri Fouquier, critique dramatique, à écrire que « l’art de 
la diction manque parfois aux élèves du Conservatoire de Paris.» 
La même cause avait déjà motivé une observation analogue de 
M. Francisque Sarcey : « Jeunes gens, jeunes gens, vous qui 
étudiez au Conservatoire ou qui faites semblant d’étudier (car 
vous faites semblant), on vous dit qu’il suffît d’un geste, d’un 
cri pour emporter le public, cela n’est pas vrai : il faut savoir 
dire une phrase, et dire une phrase, ce n’est pas une petite 
affaire, croyez-le bien, cela exige dix ans d’étude, et d’études 
persévérantes. » 

Ces « jeunes gens » oubliaient ou ignoraient que la merveil¬ 
leuse puissance d’expression de Talma, de Frédéric Lemaître, de 
Rachel, des Brohan, de Déjazet, de Malibran, de Galli-Marié, de 
Théréza ou de Judic doit être attribuée en partie à la beauté de 
leur prononciation. L’utilité d’une connaissance même élémen¬ 
taire de la constitution de la voix, de son mécanisme et de ses 
effets ne pouvait échapper à ces artistes d’élite. Malheureuse¬ 
ment pour renseignement de la,parole, aucun d’entre eux, sauf 
Del Sarte, n’a formulé d’une manière précise les résultats de son 
expérience. 

Nous devons au D’'Ad. Kussmaul(l), l’exposé scientifique des 

(1) 'Kussmaul, Ad., Les troubles de la parole, trad. Rueff. Paris, 1884,in-8. 
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stades préparatoires sur lesquels repose la suite mécanique des 
effets qui constituent la prononciation : 1“ les muscles de la 
parole doivent, chacun de leur côté, effectuer convenablement 
leurs contractions ; 2» les groupes de muscles respiratoires-pho- 
nétiques de la poitrine et du larynx se contractent de concert 
avec ceux de la bouche ; 3° les groupes de muscles consonnants 
achèvent la formation des consonnes, les groupes vocaux celle 
des voyelles ; 4° les instruments de la parole doivent être conve¬ 
nablement appropriés à la production des voyelles et des con¬ 
sonnes, et le passage de Tun à l’autre doit se faire régulière¬ 
ment. 

Kussmaul avait été précédé dans cette voie par un artiste 
français qui s’est livré à des recherches analogues sur la 
parole, mais dans un but exclusivement artistique. L’admi¬ 
rable déclamateur lyrique que la Comédie-Française et le 
Théâtre-Italien un jour se disputèrent,Del Sarte, étudia la phy¬ 
siologie et l’anatomie, se rendit familière la connaissance du 
larynx et tenta l’analyse des phénomènes de la phonation. Il 
fut selon le mot que nous écrivait M. Sarcey, le premier maître 
de déclamation lyrique...C’était un fou de génie qui avait com¬ 
pris qu’il ne faut pas seulement savoir la musique pour. bien 
chanter et qu’il faut, toujours d’après M. Sarcey, connaître un 
art bien autrement difficile, que la plupart de nos chanteurs 
ignorent et dont ne se doutent pas les trois quarts de nos comé¬ 
diens : celui de bien dire, l’art de la diction. 

Il serait puéril d’exiger de tous les élèves les aptitudes physi¬ 
ques, l’envergure intellectuelle ou la capacité de travail qui ont 
déterminé une Fargueil, un Faure et un Coquelin à embrasser 
la carrière théâtrale. Personne ne conteste cette vérité élémen¬ 
taire et, pour l’avoir méconnue, des professeurs ont vu leur 
considération s’amoindrir en raison inverse des petits succès de 
théâtre obtenus par des élèves qu’on leur confiait dans un but 
tout différent. L’opinion publique sait distinguer lè cabotin qui 
veut battre monnaie aux dépens du bon sens et des convenan¬ 
ces, du maître qui s’applique sans esprit de lucre â développer 
chez: l’élève le raisonnement et la faculté d’expression. Ml le Far¬ 
gueil l’entendait ainsi : « Ce que je voudrais faire, disait-elle en 
annonçant un cours de déclamation, c’est élargir le cadre du 
travail élémentaire des élèves. Moins de place aux souvenirs 
traditionnels et plus d’importance à la recherche du pourquoi 
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des sentiments et de leur vérité humaine. Pour cela, il faut que 
l’élève aime l’usage de la réflexion. Réfléchir, tout est là. Il faut 
que le professeur y conduise et y pousse de toutes ses forces.Les 
dons naturels, c’est-à-dire les dons extérieurs, ne suffisent pas 
pour faire un véritable artiste.il faut que les facultés supérieures 
jouent d'ensemble. Le professeur doit aider à l’éclosion et à 
l’application des grandes facultés, ou bien alors qu’est-ce qu’il 
fait donc ? Il devrait même, selon moi (je vais bien plus loin)^ 
être un philosophe, un psychologue : il devrait étudier attenti¬ 
vement les mœurs, le caractère,les habitudes,le point de départ 
et l’arrivée dans la vie de ceux dont l’éducation dramatique lui 
est confiée. En effet, j’a'i-remarqué que dans les arts,quels qu’ils 
soient, on fait comme on est. En d’autres termes, le « produit du 
travail réfléchit ïindividu. » 

« Les professeurs actuels ne s’embarrassent guère de ces ques¬ 
tions qui me semblent considérables. Eh bien, sans l’observa¬ 
tion profonde des qualités et passions du sujet, sans le grand 
souci de la distribution de ses études eu égard à ses dons comme 
à ses défauts, le professeur est un traître et le professorat un 
mécanisme ridicule et perfide. » (1) 

On ne saurait mieux dire. En effet, si l’on applique la recher¬ 
che du pourquoi non seulement aux sentiments mais tout d’abord 
aux détails de la prononciation, on réalisera simultanément la 
pratiquent l’analyse de la parole. La pratique raisonnée donnera 
plus promptement aux organes la vigueur nécessaire pour obte¬ 
nir une prononciation coi’recte, de plus elle nous convaincra de 
cette vérité trop méconnue, hélas ! quoique proclamée par tous 
les écrivains compétents, que tant qu’on n’a pas découvert les 
raisons psychologiques et physiologiques qui, dans une excla¬ 
mation, doivent nous conduire à monter la voix vers l’aigu ou à la 
descendre vers le grave, on ne se ' décide qu’au hasard, et la 
déclamation cesse d’être un art puisqu’elle ne dépend plus que 
de l’instinct ! 

De ce qui précède, il est donc permis de conclure en posant ce 
principe, que pour obtenir une parole normale il est nécessaire 
de soumettre notre langage à une éducation progressive et 
méthodique : il faut faire l’éducation de la parole. 


(1) PRETER. L'âme de l'enfant, trad. par H. de Varigoy. Paris, 1887, iii-8. 
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II 

PREMIÈRES NOTIONS. — LES PARENTS 

A quel moment doit commencer l’éducation de la parole ? Dès 
les premières heures de l’intelligence, avant l’école enfantine, 
répondent les pédagogistes. La façon dont l’enfant s’approprie 
les mots ou les utilise pour en faire des phrases dépend tout 
d'abord, nous dit Preyer, de la manière d’agir des adultes qui 
entourent l’enfant. Chaque enfant apprend non seulement la 
langue des personnes avec lesquelles il se trouve en commerce 
constant et au milieu desquelles il se développe, il copie même 
leur accent, leur intonation, leur dialecte, tout comme les 
mots mêmes, de telle sorte qu’on peut déjà, à deux ou trois ans 
distinguer avec certitude un enfant thuringien d’un wurtember- 
geois, et reconnaître les particularités de la mère ou de la ser¬ 
vante qu’il fréquente le plus. 

La transition du langage enfantin à la parole proprement dite 
s’effectuant sous les yeux des parents, il n’est pas inutile d’en 
indiquer les diverses phases. D’ordinaire, le langage des enfants 
est monosyllabique, ou, du moins, ils adoptent deux syllabes au 
plus, selon M. Sikorksy (1), pour représenter un mot tout entier 
[cola pour chocolat). En outre, ils n’admettent que deux ou trois 
consonnes de suite dans une même syllabe [lan pour blanc, 
omama pour grand’maman). Leurs voyelles sont plus ou moins 
mouillées : a devient un son mixte entre a et iâ; ou un son mixte 
entre ou et iou. Ils substituent des sons à d’autres : tloix pour 
croix, etc. D’autres saisissent la structure syllabique d’un mot 
sans en étudier les sons constitutifs (titille pour petite-fille, 
ninanade pour limonade]. En résumé,les uns s’assimilent princi¬ 
palement les sons (procédé phonétique), les autres, la structure 
syllabique du mot (procédé syllabique). Chez ces derniers la 
parole semble facile et courante, chez les premiers elle paraît 
confuse. 

Pour le processus du développement de la parole, il est évi¬ 
dent que dans le cas de procédé syllabique c’est la pratique de 
l’enfant dans l’expiration articulatoire qui occupe le premier 
plan, tandis que dans le procédé phonétique, c’est l’exercice de 

(1) Sikorksy. Développement du langage chez les enfants. Archives de 
nécrologie, novembre 1883, 
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la prononciation des sons, c’est-à-dire du travail de l’articula¬ 
tion qui vient en première ligne. Avec l’aine, M. Sikorksy a rap¬ 
pelé que la plupart des sons de l’enfant s’élaborent par voie de 
métamorphose constante et de transformation des mouvements 
circulatoires des plus simples. Il faut distinguer les sons de la 
période antérieure, c’est-à-dire les consonnes m, b, p, /, t, s. n, 
g, (dur), avec toutes les voyelles qui forment les mots de l’enfant 
pendant la première période de la seconde année, et les sons de 
la période ultérieure : j\ ch, z, r, l, ts. 

Le devoir des parents, en ce qui concerne la parole, sera donc 
de relever et de rectifier les irrégularités, les caprices et les négli¬ 
gences de la prononciation du premier âge. Ils ne doivent pas per¬ 
mettre à l'enfant de commencer chaque phrase par ces < ét puis », 
d’ailleurs mal prononcés, avec lesquels il s’habitue à relier ses 
phrases. Plus tard, le défaut s’étend à d’autres initiales ; a ainsi » 
et « comme il dit », employées dans le même but. Il faut ensuite 
une rare énergie pour purger notre parole de ces formes, non 
moins puériles que cette langue provisoire et niaise qu’on parle 
aux petits enfants, qui se compose de mots tels que nanan, tété, 
toutou, tuture , etc., et qu’il faut désapprendre et traduire 
par viande, sein, chien, confiture, etc. J’ai acquis la con¬ 
viction, écrivait à ce sujet un ancien professeur du Conserva¬ 
toire de Paris, que si l’on s’occupait de la prononciation d’un 
enfant dès l’âge de quatre à cinq ans, il n’y aurait jamais un 
seul bègue. Les enfants qui n’ont pas encore acquis la faculté 
de se faire entendre de tout le monde et dont les complexes 
vocaux, mal articulés, ne sont compris que par leur entourage le 
plus immédiat, sont atteints de lallation. Si l’entourage est assez 
insensé pour imiter cette lallation et répondre au petit enfant 
avec des mots défectueux, celui-ci conservera pendant long¬ 
temps, peut-être même sa vie entière, une lallation puérile qui 
sied fort mal à un adulte. 

Veut-on connaître jusqu’où peuvent s’étendre les conséquences 
d’une prononciation défectueuse? Nous l’apprendrons par M. Dar- 
mesteter (1), dont les ingénieuses déductions philologiques complè- 
tentl’observationphysiologique deKussmaul. Les changements de 
prononciation partent de l’enfant, répète après Havet et Whitnes^ 
M. Darmesteter. L’enfant avec ses organes vocaux encore déli¬ 


ai) Darmesteter Arsène. La Vie des Mots. Paris, 1887, 
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cats, altère et corrompt les mots qu’il ne peut pas encore bien 
prononcer. Souvent (?) il est corrigé par les parents, les maîtres ; 
quelquefois il se corrige de lui-même; mais souvent encore il 
garde en grandissant les défauts de prononciation qu’il s’est 
lui-même donnés, et il arrive à l’âge d’homme avec une pronon¬ 
ciation déjà faussée. Ces corruptions se propagent de l’individu 
à la génération contemporaine de la famille, du hameau, du 
village, du district; elles font tache d’huile et deviennent des 
faits de langue. 

Il était nécessaire d'’atténuer une des affirmations de M. Dar- 
mesteter par un signe dubitatif, car il est avéré que presque 
toutes les iioperfections de langage viennent souvent de l’irré¬ 
flexion des parents qui s’extasient lorsque leurs enfants disent 
zouzou pour joujou, hdon pour cordon. Plus tard, cette adorable 
prononciation se change en zézaiement, blèsement, grasseye¬ 
ment, bredouillement et empâtement ridicules qui entravent 
ou altèrent l’expression de la pensée. 

Les parents qui négligent de surveiller la prononciation enfan¬ 
tine pourraient, il est vrai, fournir une excuse spécieuse. 
Personne, même parmi les professeurs payés pour cela, ne leur 
a fourni le moyen de prévenir les défauts que nous venons de 
signaler. Il existe, en effet, des maîtres.de diction qui dédaignent 
l’enseignement élémentaire, — le plus important, de l’avis des 
psychologues. Nous n’oublierons jamais l’air de mépris avec 
lequel un professeur de déclamation parlait des élèves d’une 
école ouvrière du soir : Moi, disait-il, je n’enseigne pas à des 
« modistes ! » Sans vouloir évoquer ici le Renard et les Raisins^ 
ce beau dédaiii nous a toujours paru suspect. S’il est possible de 
faire illusion dans l’enseignement supérieur avec quelque virtuo¬ 
sité, en revanche, l’absence de méthode et quelques ficelles mal 
tirées de comédien produisent des résultats déplorables dans 
l’enseignement élémentaire. Au risque de naériter une fois encore 
l’anathème de l’ennemi des modistes,nous indiquerons un procédé 
très simple applicable à la rectification du langage de l’enfance. 
Il consiste à fournir à l’enfant les sons et les articulations au 
moyen desquels nous désignons les objets qui attirent son atten¬ 
tion ; puis, s’il ne le fait pas spontanément, on l’exerce à répéter 
le mot d’une manière ferme et correcte. Ses progrès deviendront 
rapides si l’on a soin de détacher chaque lettre avec une lenteur 
calculée. Ils pourront l’être davantage si les parents refusent de 
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comprendre les mots mal prononcés. Les efforts de l’enfanl 
pour articuler nettement seront alors proportionnés au désir 
qu’il éprouve d’obtenir ce qu’il demande. Cet exercice est basé 
sur l’association préétablie de l’image auditive avec l’image 
motrice, association qui résulte des rapports anatomo-physio¬ 
logiques de l’appareil moteur et de l’appareil auditif. Il n’apprend 
pas seulement à l’enfant à choisir convenablement les positions 
qui le mènent au hut, il met aussi à la place du gaspillage 
initial, inutile et désordonné de ses forces, un emploi économique 
et peu à peu intentionnel des actions motrices de la parole. 

III 

ÉCOLE ENFANTINE. — IMAGES A ÉVEILLER 

Les problèmes de l’éducation pourraient, scmble-t-il, être 
ainsi résumés : Quelles sont les images à éveiller et à développer? 
Quel ordre doit présider à l’organisation de ces images? Quelle est 
laméthode générale d’organisation des images qui permettra d’at¬ 
teindre le but de la pédagogie moderne, c’est-à-dire le développe¬ 
ment graduel et simultané des images motrices, tactiles,visuelles, 
auditives, olfactives et gustatives? Malgré les efforts des partisans 
du statu quo en matière intellectuelle, les pédagogistes arrive¬ 
ront à fournir des réponses concluantes sur ces trois points, avec 
l’aide désintéressée des psychologues et le concours intelligent 
des directeurs d’instruction publique. Le présent travail n’a lui- 
même d’autre objectif que d’apporter son contingent d’indica¬ 
tions à l’œuvre commune en traitant un sujet dont la spécia¬ 
lité n’êst qu'apparente, puisque de tous les moyens d’expres¬ 
sion de la pensée la parole est le plus immédiat et le plus géné¬ 
ral. 

Au nombre de ces indications. Celles qui concernent l’école 
enfantine doivent figurer en première ligne. 

Au point de vue de la parole, l’école enfantine a pour fonction 
de régulariser l’enseignement à bâtons rompus donné par les 
parents. A des indications superficielles ou inexactes, elle fait 
succéder certains exercices ordonnés en vue du renforcement 
ou de l’assouplissement des organes de la prononciation. La 
maîtresse qui sait observer n’embarrassera pas son enseigne¬ 
ment avec tel ou tel manuel qui enseigne simultanément la 
lecture, l’écriture, l’orthographe et d’autres choses encore. Ici 
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plus qu’ailleurs la lettre tue l’esprit ; il faut savoir aussi combien 
l’enfant apprécie une parole vivante et à quel point la mobilité 
du visage l’intéresse. Partant de ces faits, une maîtresse intel¬ 
ligente rejette livres et tableaux de lecture pour exécuter, en 
les accentuant, les mouvements et les sons exigés par les mots 
et groupes de mots qui composeront les exercices improvisés 
pendant la leçon. La prononciation sera répétée d’abord par la 
classe entière, puis individuellement par tous les élèves. On ne 
devra pas tolérer chez aucun élève, la prononciation aphone. 
Au début de l’éducation de la parole cette aphonie est défavo¬ 
rable à l’hygiéne vocale ; de plus, l’imitation d’une position quel-, 
conque de la bouche sans la production du son qui correspond 
à cette situation, est encore trop difficile pour l’enfant, au lieu 
qu’il lui est généralement aisé d’imiter la position en émettant 
le son correspondant. L’institutrice saura tirer parti de la 
plasticité de l’appareil du langage chez les enfants, plasticité 
qui permet d’en obtenir une grande quantité de sons et de 
syllabes. Beaucoup de sons prononcés par les enfants, sans 
le moindre effort, sont oubliés si l’éducation de la parole n’in¬ 
tervient pas, et doivent être appris à nouveau avec diffi¬ 
culté et par imitation. A côté de la plasticité, il y a la résis¬ 
tance opposée à l’articulation infantile par certaines lettres • 
les murmurantes orales j, l, //; nasales ré et n ; les demi-explo¬ 
sives dj et dz, la soufflante cÂ, et enfin la vibrante r. Il en est de 
même pour les diphtongues ia, ié, iou^ etc., qui comportent dans 
un temps très bref deux résonnances que les adultes ne réussis¬ 
sent pas toujours à produire. Toutes ces difficultés seront abordées 
graduellement en ayant soin de les intercaler en des mots />u 
groupes de mots choisis à cet effet. Il serait imprudent, pour 
un enseignement collectif, de faire étudier isolément les combi¬ 
naisons articulatives ou sonores trop complexes. On risquerait 
ainsi de détruire l’attention des élèves, attirée par le timbre, 
l’accent, la hauteur, l’intensité de la voix et les modifications 
que subissent ces divers éléments bien plus que par des con¬ 
sonnes insonores ou des voyelles inexpressives.' Il ne faut pas 
non plus oublier que si l’enfant voit fort bien les mouvements 
de la langue et des lèvres, il entend beaucoup mieux les voyelles 
et les consonnes. 

La méthode que nous proposons pour les écoles enfantines 
nous semble donc répondre aux vœux formés, il y a quelques 
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années, par un inspecteur fédéral suisse (1), qui souhaitait 
l’introduction dans les jardins d’enfants d’un enseignement mé¬ 
thodique de l’articulation, afin de corriger dès l’enfance, tandis 
que les organes s’y prêtent le mieux, les défauts que l’ignorance 
des nourrices ou la tendresse imprévoyante des mères choient 
complaisamment au risque de laisser se développer une infé¬ 
riorité. Avec M. Etienne, nous voudrions que toutes les institu¬ 
trices puissent pratiquer cet enseignement. Aucun des élèves 
qui leur sont confiés ne devrait être admis dans l’école pri¬ 
maire tant qu’il ne serait pas en possession du jeu libre des 
organes de laparole, à moins de circonstances heureusement très 
exceptionnelles. 

IV 

ÉCOLE PRIMAIRE. — ÉLÉMENTS DE DICTION 

Puisque tout dépend, pour obtenir une bonne prononciation, 
de la révision sérieuse des premiers éléments, l’enfant, admis 
dans l’école primaire, reviendra sur le chemin parcouru. Cette 
révision sera très rapide, la langue etles lèvres de l’enfant ayant 
acquis la force nécessaire à l’émission delà plupart des lettres, et 
son expérience s’étant enrichie de faits nombreux qui autorisent le 
maître à élargir le champ d’étude. Déjà l’enfant peut se servir 
de la parole dans un but déterminé ; pour obtenir ce qu’il vou¬ 
lait, il a dû articuler aussi nettement que ses jeunes organes le 
permettaient, sous peine de se heurter à un refus. Mais, parmi 
les syllabes qu’il énonce, il s’en trouve de plus ou moins bien 
formées ; il ne parvient pas à bien prononcer certains mots ; il ne 
s’est pas assimilé l’ensemble des signes acoustiques enregistrés 
dans son cerveau, tous ne sont pas encore coordonnés. Pour pas¬ 
ser de l’état réceptif à l’état actif, pour traduire ces signes acous¬ 
tiques ei> mouvements vocaux, il faut encoi’e des répétitions 
réitérées. Nous ne savons parler, affirme M. Rifiot, que lorsque 
ces mouvements vocaux sont facilement reproduits. A ce 
moment, le maître pourra recourir aux syllabaires, tableaux et 
livrets, où les signes acoustiques, simples et composés, et où les 
consonnances articulatives seront figurés en caractères imprimés 

(1) pienne H. le discernement dans le choix des professions. Neuchâtel, 
1886, br, 8®. 
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et manuscrits. Parnii ces syllabaires, les uns représenteraient 
les sons dits simples : a, e, o, « ; les autres,les sons modifiés : 
a, e (oral), e (dit muet), étrès aigu, é(dit douteux), è, ê, î, d. Vien¬ 
draient ensuite les sons composés par initiales et finales alpha¬ 
bétiques : aa, aé, ai, ao, œu, ei, éi, eu ; ia, ie, ié, iè, iê, ii, io, iu ; 
etc. Une autre pancarte réunirait toutes les nasales, une autre 
encore les consonnes simples, doubles ou triples dans leurs 
diverses combinaisons. A côté de ces indications, reproduites sur 
le livret de prononciation délivré à chaque élève, une liste appro 
ximative des défectuosités de diction inhérente à chaque localité 
serait établie. Les signes de la ponctuation, de la prosodie et de 
l’orthographe phonétique permettraient de rectifier toutes les 
imperfections de rythme, d’émission et d’accent. Après quelques 
semaines d’exercice, les écoliers arriveraient ainsi à pouvoir 
exéeutér correctement, en moins de cinq minutes, la répétition 
collective des syllabaires. — Cette méthode habituerait l’enfant 
à démêler aisément le son de rarticulation , et détruirait un 
défaut trop commun : l’ânonnement, en forçant l’enfant à jeter 
avec sûreté l’articulation sur le son. Pour atténuer l’aridité 
des exercices on pourra simultanément recourir au pro¬ 
cédé recommandé par M. Etienne. Choisissant dans une école, 
dit-il, une élèye dont les sens me paraissaient devoir être plus 
impressionnables et l’appelant devant les tableaux de l’ensei¬ 
gnement de la lecture par la méthode phonétique, je ne quittai 
pas cette enfant avant qu’elle fût revenue à exprimer les sons 
dans le timbre naturel de sa voix; ayant réussi à obtenir 
ce résultat, j’élevai cette élève au grade de diapason, et suc¬ 
cessivement, en peu de temps, par imitation, les voix les plus 
rebelles des autres élèves s’étaient mises à l’unisson avec la 
sienne. 

Qu’on nous comprenne bien 1 Nous ne demandons pas qu’on 
pousse trop loin l’étude théorique des sons dans les premiers 
degrés de l’école primaire, nous voudrions seulement que les 
maîtres possédassent beaucoup de science afin d’éviter l’appa¬ 
rence de la pédanterie dans un enseignement qui peut y con-. 
duire facilement. Le principe de la variabilité et de l’instabilité 
de la prononciation n’est pas compris de tout le monde; il est 
encore des maîtres et des auteurs qui prétendent établir des 
règles immuables basées sur l’orthographe ou sur l’écriture pho¬ 
nétique. Egarés par certaines analogies de son, ils ont tenté 



d’imposer la règle des équivalences. Or, toutes ne sont pas si 
heureusement trouvées que celles de à, au, eau, aux. Les vraies 
sont rares, en réalité ; et les fausses deviennent pour l’enseigne¬ 
ment une source de complications. Mais s’il est inexact de don¬ 
ner la syllabe ai comme l’équivalent absolu de è et de ê, er, é, 
etc., etc., il est certain que l’enfant doit pouvoir émettre les dif¬ 
férents sons représentés par ces signes acoustiques. C’est là ce 
que nous demandons. 

La gradation de l'école primaire permet de s’adresser de plus 
en plus aux facultés de l’élève. En même temps qu’il s’appli¬ 
que à développer les notions fournies par l’école entantine, l’ins¬ 
tituteur doit questionner l’enfant sur les sensations tactiles et 
auditives que lui fait éprouver la parole. Il faut laisser le mono¬ 
logue aux esprits dépourvus de méthode et qui, en dehors du 
morceau de littérature, du discours oratoire lu ou récité, sont 
incapables de discuter un sujet, même avec les enfants. Le dia¬ 
logue a pour effet d’obliger l’élève à mettre au j our ses propres pen¬ 
sées. Plus vif est le dialogue, et plus rapide l’essor du jeune esprit! 
Certaines gens s’imaginent que le dialogue n’est possible qu’entre 
un très petit nombre, que la masse n’y prend jamais part. C’est 
une erreur,déclare Diesterweg (1) ; le vrai maître sait occuper tout 
son auditoire, et le résultat est l'œuvre de tous. L’attention de 
l’élève sera donc attirée sur le phénomène sonore qui accom¬ 
pagne les voyelles, sur le bruit, le murmure ou le souffle qui 
caractérisent les consonnes. Les modifications de la voix, les 
diverses positions des lèvres et de la langue, Faction des 
maxillaires lui seront démontrées. Puis chaque lettre, chaque 
syllabe seront définies et classées en prenant pour base les 
organes et les régions qui le produisent. 

Lorsque l’enfant soumis à celte partie de l’éducation de la 
parole quitte l’école primaire, il connaît et peut donner aux 
lettres et aux syllabes le caractère qui leur est grammaticale¬ 
ment assigné. Les mots sont alors prononcés avec netteté et cor¬ 
rection. L’enfant ne dira pas,comme tant d’adultes, miyeu pour 
mi-lieu, opignon pour o^i-ni-on,magnière pour mani-ère.Il saura 
et pourra marquer le différence qui existe en à long et a bref, 
entre lès et lés, entre heux-enx et bonAeur; en un mot, il nuan¬ 
cera sa prononciation sans craindre l’achoppement souvent causé 

(1) Diesterweg. OEuvres choisies, trad. Gay, Paris, 1884, iu-12. 



par les lettres assonnantes ou lesallitérées.II nelaisserapas tomber 
sans motif dans le grave la finale des mots,son énonciation sera 
régulière, son articulation intelligible, sa prononciation juste. 
On saisira l’importance de ces résultats si l’on songe que toute 
altération de la hauteur relative des syllabes composantes d’un 
mot fausse le dessin mélodique, dénature le mot et souvent en 
change complètement le sens. L’oreille qui a le sentiment de 
la quantité naturelle des voyelles est désagréablement affectée 
lorsque leur timbre est altéré. Au contraire, lorsque la nature de 
chaque voyelle concorde exactement avec le cadre métrique 
dans lequel elle entre, il en résulte pour la phrase une beauté 
toute particulière, un charme absolument indépendant de la 
nature de la pensée exprimée, et qui émane uniquement de la pu¬ 
reté de la forme (1). On voit que la méthode résolument pratique 
de l’enseignemeut primaire ne nuit en rien à l’initiation esthé¬ 
tique de l’enfant, elle évite même une perte de temps considéra¬ 
ble puisqu’elle le familiarise par l’habitude avec les lois de la 
phonétique, sans soumettre l’élève à l'obligation prématurée de 
s’en rendre compte. 

A la fin des études primaires, le développement cérébral 
de l’élève est assez avancé pour que l’éducation de la parole 
puisse entrer dans une nouvelle phase. La classification des élé¬ 
ments lui a montré comment on dégage du concret l’idée abs¬ 
traite. Le maître a fait ingénieusement pressentir qu’il existe des 
lois rythmiques et mélodiques. Plusieurs effets phonétiques d’ar¬ 
ticulation, d’acuité, d’intensité et de timbre se sont fixés dans 
sa mémoire. Il est temps de faire succéder au classement de ces 
effets, l’étude de l’ensemble et des rapports des éléments ryth¬ 
miques et mélodiques du langage. La portée d’un enseigne¬ 
ment primaire ainsi conçu ne pouvait échapper au discernement de 
l’auteur de la substantielle brochure sur le choix des professions. 
La voix et l’articulation étant cultivées dans les degrés infé¬ 
rieurs, quels résultats n’obtiendrait-on pas dans la suite, nous dit 
M. H. Etienne, quand, par des exercices gradués, précis, auxquels 
tous les élèves seraient successivement intéressés, on leur ensei¬ 
gnerait d’après un pian méthodique,toutes les intonations et la 
ponctuation ? Il faudrait bien alors qu’ils se rendissent compte 

(1) Pierson. Métrique naturelle du langage. Biblioth. des hautes Etudes, 
56e fasc. 
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de ce qu’ils lisent (et disent), qu’ils en saisissent les nuances pour 
les mettre en relief par la parole. 

IV 

ENSEIGNEMENT SECONDAIHE. — FRATIQUE ET THÉORIE DE LA PAROLE 

Caractère de l'enseignement. 

Rassembler tous les faits produits et compris par l’élève, les 
combiner entre eux et en fournir une explication rationnelle,tel 
sera, à l’égard de la diction, le rôle joué par l’enseignement 
secondaire. 

A mesure qu’il se complique, l’enseignement doit être plus 
vivant. Pour l’enfant, dit Bernard Ferez (1), le raisonnement se 
mêle toujours à l’action, s’y surajoute ou la supplée. En géné¬ 
ral, tout intermédiaire entre le maître et l’élève refroidit la leçon. 
Sauf pour certains exercices d’ensemble qui nécessitent Tusage 
de syllabaires en tableaux et en livrets,il est préférable d’écarter 
les traités didactiques. L’inconvénient de ces traités est de telle 
nature que ceux des maîtres de diction qui ont essayé de mas¬ 
quer leur impéritie professorale avec les manuels de M.Legouvé, 
par exemple, ont dû renoncer à l’emploi de ce procédé insuffi¬ 
sant. Plus que dans toute autre branche, l’acquis de l’élève et la 
science du maître constituent, pour l’éducation de la parole,la 
seule base solide d’enseignement. 

Avant d'envisager l’ensemble des faits, le maître s’appliquera 
à fortifier les premières notions par des applications variées. 
Le travail de l’instituteur primaire avait pour but principal d’ob - 
tenir la prononciation intégrale de toutes les lettres en tenant 
compte des sages recommandations inscrites au programme fran¬ 
çais du 28 juiilet 1882,qui demande que l’on apprenne à parler aux 
enfants avant de leur apprendre à lire.Ce programme recommande 
à la fois : 1® exercices de prononciation ; 2® exercicesen vued’aug- 
menter le vocabulaire de l’enfant, petits exercices de mémoire 
(chants, fables, récits), questions; 3“ aucun exercice de lecture 
proprement dit. Cette dernière recommandation ne saurait être 
appliquée à l’enseignement secondaire qui exige, au contraire. 


(i) Bernard Ferez. I/enfant de trois à sept ans. Paris, 1886, in-8. 
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un choix delectures méthodiquesetgraduéespourservirauxexpé- 
riences de diction. L’école est ainsi transformée en un véritable 
laboratoire où l’élève, dégagé de tout formalisme inutile, observe 
sur lui-même et sur ses camarades le jeu des organes de la 
parole. 

L’articulation. 

Le travail des lèvres est ce qui rend la voix vigoureuse, 
sonore, souple et sensible, nous dit Larive dans son volumineux 
Traité de déclamation'., c’est ce quidonne au parler cette noblesse 
séduisante qui flatte et captive l’oreille. Une première série 
d’expériences portera donc sur l’articulation. Ici, le maître 
pourra recourir momentanément à l’articulation aphone. De 
tous les procédés, c’est le plus rapide pour l’analyse des' con¬ 
sonnes. Une phrase peu étendue est prononcée sans émission 
sonore. La netteté, la vigueur exigées pour l’articulation des 
lettres font immédiatement voir et comprendre aux élèves les 
organes mis en jeu, le sens de la phrase, l’importance d’une 
articulation puissante. Après avoir fait reproduire individuelle¬ 
ment cet exercice, le professeur exige de l’élève la définition des 
lettres et la classification des organes qui fonctionnent. On peut 
utiliser pour cet exercice la Mimoldgie de l'alphabet (î), par 
M. Pétavel-Olliff. Dans une étude sur les origines dû langage 
(février 1879), j’ai signalé cette curieuse imitation de de Piis, 
intéressante surtout au point de vue de la définition onoma- 
topéique des lettres et des images motrices. 

S’il était nécessaire d’insister ici sur l’utilité d’une bonne arti¬ 
culation, il suffirait de citer le littérateur Andrieux, le comédien 
Monvel, le tribun Gambetta, M. Saint-Germain du Gymnase. 
Andrieux qui, avec un filet de voix, tenait en suspens le nom¬ 
breux auditoire du Collège de France ; Monvel qui savait remé¬ 
dier à la faiblesse de son organe par la manière dont il articu- 
laitchaque lettre,sacbant que l’expression dépend plus de l’accent 
que de la sonorité et qu’une idée bien exprimée fait plus d’effet 
qu’un éclat de voix ; Gambetta dont nous avons admiré à ta 
Chambre, l’articulation toujours nette et vigoureuse qui lui per¬ 
mettait de soutenir sans fatigue apparente d’interminables dis¬ 
cussions parlementaires; et surtout et avant tous, Saint-Ger¬ 
main, l’incomparable diseur qui, sur une vaste scène et malgré 

(1) Étrennes Helvétiques, p. 52. Londres, 1875, m-12. 
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sa merveilleuse extinction de voix, peut tenir en haleine un 
public de province dont le sens artistique est souvent peu déve¬ 
loppé. Ce charmeur obtient ce résultat, non seulement parce 
qu’il sait l’art de respirer à propos, de détacher les syllabes à 
effet, d’appuyer sur les mots de valeur de la phrase, de mettre 
en relief et à leur place tous les points lumineux de la période, 
mais encore et surtout grâce à la puissante action des lèvres 
combinée avec celle de la langue et des dents, en un mot, grâce 
à une articulation admirablement nuancée. 

L'Emission. 

Tandis que les consonnes se forment pendant le mouvement 
dès lèvres, de la langue, etc., l’émission des voyelles réclame 
une disposition préalable de la bouche, puis l’immobilité absolue 
des parties qui concourent à leur formation. Lorsqu’il entreprend 
l’analyse des voyelles d’un mot, le maître doit isoler ce mot de 
toute influence métrique particulière et le prononcer, abstraction 
faite de tout sentiment qui serait propre à lui faire subir quelque 
modification. De la sorte, on fait entendre le mot pour lui-même 
et non en vue d’un effet métrique à produire, et ainsi chacune de 
ses voyelles, soigneusement articulée, prendra naturellement sa 
valeur normale. Sans être obligé d’avoir recours à un instrument 
de précision, on jugera très facilement, affirme M. Pierson, à la 
simple audition si l’on a affaire à une voyelle grave ou aiguë, 
longue ou brève. Pour s’en rendre compte, il suffit de faire atten¬ 
tion au timbre de la voyelle, qui est riche et sonore dans la 
langue, grêle et ténu dans la brève. 

Constitution de la voix. 

On voit que l’élément constitutif de la voyelle c’est le timbre, 
quaüté sonore qui a pour cause la prédominance d’une ou de 
plusieurs des notes harmoniques superposées au son fondamental. 
Alors que l’intensité et la hauteur peuvent modifier la voyelle, 
le timbre seul la caractérise. Par Faction du souffle, on obtient 
divers degrés d’intensité; s’il faut en croire Etudes physiolo- 
giquesAe M. Piltan, l’acuité ne résulterait pas de la tension 
relative des cordes vocales, mais d’un choc et d’une lutte entre 
les muscles inspirateurs et les muscles expirateurs ; les cavités 
où résonnent le son créent le timbre. Le pharynx, le nez et la 
bouche constituent principalement ces cavités. Les parties 



— 119 — 

mobiles : voile du palais, narines, joues et lèvres circonscrivent 
ces résonnateurs naturels, et sont susceptibles de dispositions 
variables d où résultent les modifications du timbre. Selon la 
voyelle à produire, ces modifications sont simples ou complexes ; 
ainsi les voyelles a, é, é, e, i, exigent toutes un résonnateur 
dilTérent mais unique, tandis qu’il faut deux cavités résonnantes 
pour les sons o, ou, eû, eu fermé, u et qu'une triple résonnance 
est nécessaire pour former le timbre de au, on, ein et eum. 
D’après Helmholtz, ou est caractérisé par la note fa^; o par Sib3; 
a par si b^. Les autres voyelles correspondent à deux notes : é k' 
FAg et SI bg ; i à FAg et BÉg ; ai à, ré^ et soLg; eu à FA3 et UTg ; u à 
FA 2 et SOLg. 

Le maître ne saurait trop insister sur tout ce qui concerne le 
timbre. Plus tard, lorsqu’il abordera le domaine esthétique de 
l’expression, Télève saura utiliser toutes les ressources offertes 
parla combinaison des timbres, science délicate et précieuse 
sans laquelle la parole peut devenir insipide et monotone. 

Dans le langage parlé, la voix se pose sur tous les degrés de 
l’échelle des sons fournis par le larynx.On sait que, à chacun de 
ces degrés,correspond une série de sons (âiie, 3®®, 5*®, 6‘®, 7“®, 

S'^®), dont les nombres de vibrations sont dans des rapports simples 
avec le nombre de vibrations du son fondamental. Il résulte de 
cette loi harmonique ce fait que toutes les fois que, prenant un 
des termes de la gamme, la voix établira ces rapports pour un 
mot, un groupe de mots, une phrase, une période, le phénomène 
du ton se produira. Si, prenant un autre degré de la gamme, 
la voix conserve les mêmes rapports entre les sons concordants, 
il y aura en même temps changement de ton et transposition. 
Lorsque la voix passe momentanément d’un ton à un autre, le 
changement de ton prend le nom de modulation. En ce qui 
concerne la parole, il ne faut pas confondre l’intonation, déter¬ 
minée par le premier son émis, avec l’inflexion, caractérisée par 
la courbe mélodique dont le point d’arrivée sur l’échelle vocale 
(dernière syllabe sonore du mot ou groupe de mots) est exclusi¬ 
vement déterminé par une vue de l’esprit. Tandis que le timbre 
donne le caractère émotionnel de la pensée, l’inflexion en indique 
le caractère logique. De la combinaison du timbre avec la hau¬ 
teur et l’intensité, il résulte ce qu’on peut nommer un plan vocal. 

Ces détails sur la constitution de la voix sufflsentpour démon¬ 
trer l’importance d’une bonne prononciation et d’une hygiène 
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vocale attentivement surveillée. De même qu’une parfaite inté¬ 
grité d’articulation et d^émission est nécessaire à l’énonciation 
correcte des mots, de même l’intégrité de la voix est nécessaire 
à la justesse des intonations. En admettant même, avec M. Pil- 
tan, que contrairement aux expériences de M. Ch. Battaille et 
des docteurs Fournier et Martel, le larynx et la glotte, au lieu de 
former le son, ne feraient que le modifier, on ne saurait trop 
répéter aux élèves que les causes les plus légères peuvent alté¬ 
rer profondément ce fin tissu, analogue à la cornée transpa 
rente de l’œil et auquel on a donné le nom de membrane vocale. 
Il est donc indispensable de leur apprendre que cette membrane 
peut être congestionnée, enflammée, ulcérée et finalement 
réduite à l’impuissance par un traumatisme, une émotion ou 
même par un simple refroidissement. A quelle épreuve les cor¬ 
des vocales des enfants ne sont elles pas condamnées, fait très 
justement observer M. Etienne, lorsque séparés en différents 
groupes, ils murmurent sur un ton bas les épellations d’un 
syllabaire, ou lorsqu’ils crient à tue-tête des exercices d’ensem¬ 
ble parlés ? Quand on entend des étudiants, jaloux de poser 
pour la basse-taille, chanter des parties d’accompagnement avec 
des timbres de voix qui ne se prêtent pas à ce dangereux exer¬ 
cice, il est facile de prévoir les conséquences et combien ils 
regretteront plus tard leur imprudence, lorsqu’ils auront besoin 
de toute l’ampleur de leur voix pour parler en public. 

(A suîvr'e.) 


RECHERCHES ACOUSTiaüES SUR LES VOYELLES NASALES 

Par le D' Lœwenberg, de Paris. 

En parlant de «voyelles nasales», on confond habituellement 
deux catégories de phonèmes qui diffèrént pourtant considé¬ 
rablement entre elles par leur sonorité et par les conditions qui 
président à leur émission. 

Dans mon livre sur les « tumeurs adénoïdes du pharynx 
nasal », j’ai été amené à étudier ces deux groupes de sons, à 
l’occasion de mes recherches sur les troubles de la prononciation 
provoqués par ces excroissances, troubles qui portent, entre 
autres, sur les voyelles en question. 
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Voici ce qui se passe : 

En obstruant l’ouverture postérieure des fosses nasales, ces 
végétations empêchent le passage de l’air expiré par ces cavités 
et s’opposent ainsi à la formation de toutes les lettres dont 
1 émission implique 1 écoulement de l’air à travers le nez et sa 
résonnance dans les fosses nasales. 

Etudions d abord les voyelles nasales telles qu’on les prononce 
en France. 

Le canal par lequel passe l’air pour former les sons est cons¬ 
titué par le redressement de la base de la langue, d’une part, et 
d autre part, par l’abaissement du voile du palais. 

Les voyelles nasales se forment pendant que la colonne d’air 
expiré, se divisant entre la voix buccale et la voie nasale, 
s échappe en partie par l’ouverture circonscrite par le voile du 
palais et le dos de la langue qui se rapprochent l’un de l’autre, 
et passe en même temps à travers les fosses nasales, de manière 
à y provoquer la résonnance caractéristique de la prononciation 
française. Les voyelles a. e, o. m, prononcées avec cette position 
des organes vocaux deviennent nasales, et donnent an. ein, on, 
eun (1). 

Lorsque la voix nasale est interdite, deux choses sont possibles 
d’après ce que nous avons observé : 1“ ou bien la voyelle simple 
correspondante vient remplacer la voyelle nasale, par exemple, 
penchant ressemble kpacha ; 2° ou bien un g vient s’ajouter à la 
'\0'^e\\e, penchant pagne, chagne. ' 

Nous profitons de l’occasion pour insister un moment sur un 
sujet qui demande quelques explications : On confond souvent 
les sons nasaux de la langue française (que nous appellerons 
sons nasaux français), avec des sons appelés également « nasaux », 
mais d’une sonorité différente, que possèdent les autres langues 

(1) On écrit la 2® et la 4« de ces nasales in et un. Or, d’après mes inves¬ 
tigations, i et w n’ont pas de son nasal correspondant en français. Ce qu’on 
écrit généralement m (ou ein et ain), est la nasale é et non pas de f; 
analoguement, on écrit un au lieu de eun, son nasal de eu, u ne pussédaiit 
pas de nasale française. Inutile d’ajouter que l’étymologie nous fournit 
l’explication de cette orthograplie. 

Le prof. H. de Meyer, dans son livre sur les organes de la parole (Unsere 
Sprachwerkzeugè, etc.), publié à Leipzig en 1880, oublie de citer un parmi 
les voyelles nasales françaises. Il dit en effet {loc. cit., p. 313) : «.On sait 
que les Français n’emploient comme voyelles nasales que a, o et ae {ai 
clair), ce dernier s’écrit alors in, en oueiîi, ». Le traducteur français du livre 
a comblé cette lacune en ajoutant la voyelle eu (le son nasal, dit-:l, se 
traduit dans l’écriture par un). V. Les Organes de la parole, Paris, 1888. 
Par contre, il oublie également de citT-r ain parmi les manières d’orthogra¬ 
phier le son nasal de e. 
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latines : l’espagnol, Titalien, le portugais (1), de même que 
l'anglais, l’allemand, etc. 

Nous appellerons ces derniers sons nasaux non français ou 
étrangers. Iis s’emploient également dans certaines contrées du 
midi de la France où ils remplacent les sons nasaux français, ' 
Quant à ceux-ci, nous avons été surpris de trouver qn’ils ne 
ne sont pas aussi exclusivement propres à la prononciation 
française qu’on le croit, notamment M. Bruecke (2). Nous les avons 
rencontrés dans certains dialectes sud-allemands, entre autres 
dans celui de Francfort-sur-le-Mein... Par conséquent, il n’est 
plus surprenant que les personnes originaires des pays que nous 
venons de citer, apprennent, pour ainsi dire d’emblée, à pronon¬ 
cer les sons nasaux de la langue française, tandis que l’alle¬ 
mand du Nord ne parvient qu’avec plus de peine à les substituer 
aux sons nasaux non français, tels qu’il les prononce dans sa 
langue maternelle. 

« La différence entre les deux catégories de sons nasaux con¬ 
siste, selon nous, en ce que le rétrécissement constitué par le 
rapprochement du voile du palais et du dos de la langue, est infi¬ 
niment plus complet pour les sons nasaux étrangers que pour 
la prononciation française de ces sons. La fermeture buccale est 
ici plus étroite, et le pertuis nasal est encore plus indispensable 
pour ces nasales que pour les sons nasaux français (3) ». 

Depuis la publication de mon livre j’ai corroboré et étendu les 
résultats de mes recherches sur les voyelles nasales, en 
employant plusieurs méthodes différentes. 

Dans le présent mémoire, je n’exposerai que les résultats de 
l’une d’entre elles, à savoir d’une meYAoc?e acoustique, ie. l’ai utili¬ 
sée pour élucider un des côtés de cette étude assez complexe, 

. celui des notes musicales propres à chacune des voyelles nasales. 

J'ai déterminé leurs notes caractéristiques en étudiant., ce qui., 
comme Helmholtz (4j l'a prouvé pour les voyelles simples, revient 
aumême, à quels sons la cavité buccale (5) est accordée, lorsqu’on 
prononce Vune ou l'autre de ces voyelles nasales. 

(1) J’ai appris depuis que la tangue portugaise possède des voyelles 
nasales d’un timbre tout àfaitparticulier, et qui devront être étudiées à part. 

(2) Brueke, Grundzuege der Physiologie, etc., der Sprachlaute, 2® édit. 
■Vienne,1876, p. 39. 

(3) Loe. cit., p. 26-29. 

(4) Helmholtz. Théorie physiologique de la musique. Trad, française,.. 
1868, p. 23 et suiv. 

(5) Par « cavité buccale » je désignerai ici brièvement l’ensemble des cavi- 
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Nous pouvons résumer le raisonnement du célèbre physiolo¬ 
giste et sa méthode expérimentale de la façon suivante : 

Dans le langage ordinaire à haute voix, les voyelles simples 
{a, e, etc.), sont produites par la résonnance de la cavité buc¬ 
cale qui renforce, pour chacune d’elles,un des nombreux harmo¬ 
niques contenus dans la masse sonore résultant des vibrations 
des cordes vocales. 

Le son qui correspond à une voyelle déterminée est la note 
propre de cette cavité, telle qu’elle est disposée en longueur et 
en largeur de manière à produire cette voyelle. 

La résonnance spéciale, c’est-à-dire la hauteur à laquelle la 
masse d’air contenue dans la cavité buccale se trouve accordée 
dans chaque cas, se détermine de la façon suivante : 

On place, devant la bouche ouverte et disposée pour pronon¬ 
cer une voyelle, une série de diapasons vibrants accordés à 
différents sons, l’un après l’autre, jusqu’à ce qu’on ait trouvé 
^celui dont les vibrations se trouvent le plus renforcées. Il résulte 
de ces expériences, que la note avec laquelle la cavité buccale 
résonne le mieux, dépend uniquement de la voyelle pour la pro¬ 
nonciation de laquelle elle est disposée. 

Il s’agissait maintenant de démontrer que ce sont réellement 
les sons auxquels la masse d’air buccale est accordée pour les 
différentes voyelles simples, qui déterminent le timbre parti¬ 
culier de celles-ci dans la parole et dans le chant. Or, M. Helm- 
holtz l’a prouvé de deux manières : 

Il a d’abord constaté, au moyen de ses résonnateurs ( boules 
creuses accordées, chacune, à un son unique et ne renforçant 
que celui-là), que lorsqu’on chante une voyelle sur une note 
quelconque, de tous les harmoniques contenus dans la masse 
. sonore, celui-là se trouve seul considérablement renforcé qui 
correspon 1 plus ou moins absolument à la note trouvée pour 
cette voyelle par l’examen de la résonnance buccale avec les 
diapasons. 

M. Helmholtz a, de plus, reproduit artificiellement les voyelles, 
au moyen des notes caractéristiques qu’il avait trouvées.pour 
elles. 

On sait que des études de ce genre ont été faites également, 

tés buccale, nasale et pharyngienne, dont le contenu aérien entre en 
vibration dans la prononciation des voyelles nasales. 
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par rapport aux voyelles simples (a, e, i, o, u), par M. Donders et 
par M. Koenig/Le D'’ O. Wolf a étudié les notes propres aux con¬ 
sonnes. Mais on n’a pas, que je sache^ institué des recherches 
analogues quant aux deux groupes de voyelles nasales que j’ai 
établis plus haut. Je me suis donc efforcé de combler cette lacune; 
voici comment et avec quels résultats : 

Méthode expérimentale. — Différents procédés ont été emplo¬ 
yés pour déterminer les différents sons pour lesquels s’accorde 
la cavité buccale quand on prononce les diverses voyelles simples. 
La meilleure, à mon avis, est celle imaginée par M. Helmholtz, 
et qui consiste, comme nous venons de le voir, à étudier les sons 
propres à cette cavité au moyen de la résonnance. 

Lorsqu’on veut reconnaître les notes musicales propres aux 
voyelles avec l’aide de l’oreille seule, on commet facilement des 
erreurs. On se trompe surtout d’octave. C’est ce qui est arrivé à 
un homme de la valeur de M. Donders qui a noté, d’après 
l’oreille, les sons produits en chuchotant les voyelles, a, e, i, etc. 
Dans le but d'éviter de. pareilles erreurs, j’ai préféré recourir à 
la méthode lente, mais sûre, d’utiliser 1 es phénomènes de la 
résonnance. 

J’ai eu la bonne fortune de pouvoir employer pour ces recher¬ 
ches le tonomètre de M. R. Koenig, appareil d’une précision et 
d’une étendue sans pareilles. Avec le désintéressement qui 
caractérise le vrai savant, l’éminerit acousticien que je saisis l’oc¬ 
casion de remercier publiquement ici, a mis à ma disposition la 
longue série de diapasons embrassant toute l’échelle musicale, 
qui constituent cet appareil. Chaque diapason diffère de son 
voisin de quelques vibrations simples seulement, et tous sont 
accordés avec une précision absolue. 

. Disposant de ce précieux matériel, j’ai pu déterminer assez 
rapidement les sons pour lesquels la cavité buccale est accordée 
dans la prononciation des différentes voyelles nasales. 

Je procédais ainsi : Dans le but de circonscrire rapidement le 
champ de recherches, je cherchais d’abord à connaître approxi- 
mativement la position des sons propres aux voyelles nasales dans 
l’échelle musicale. 

Dans ce but, j’émettais d’abord une voyelle simple (a, p. ex.) 
et ensuite une des nasales correspondantes, française ou autre 
(an ou ang), et je m’efforçais de déterminer, à l’aide de l’oreille 
seule, quel était à peu près l’intervalle entre leurs deux notes. 
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Celles des voyelles simples (a, e, i, etc.) étant connues par les 
recherches des auteurs sus-mentionnés, il était très facile de 
reconnaître ainsi, approximativement, les notes propres à ces 
voyelles nasales. 

Pour les déterminer maintenant d'une façon tout à fait exacte^ 
je me suis servi du procédé de la résonnance que j’employais de 
la manière suivante : Je prononçais une des voyelles nasales, et 
je m’arrêtais ensuite, tout en conservant aux organes vocaux la 
disposition requise pour émettre cette lettre. J’approchais ensuite 
de ma bouche des diapasons supérieurs et inférieurs à la note 
approximative constatée antérieurement et vibrants sous un 
vigoureux coup d’archet, jusqu’à ce que j’eusse trouvé celui ou 
ceux dont les vibrations étaient le plus fortement renforcées pour 
l’oreille par la résonnance de l’air contenu dans la cavité buc¬ 
cale : 

SONS PROPRES DES VOYELLES NASALES 


■ 

NOTES TROUVÉES 

g 1 

NO ES TROUVÉES 

VOYELLES 

NASALES 

ÉTRANGÈRES 

NOTES TROUVÉES 

O 

si bémol 3 
(896 V. s.) (1). 

on 

sol 3 

(768 V. S.) 

ông 

Si 2 (480 V. s.) 


si bémol 4 
(1792 V, S.) 

an 

fa dièse 4, près 
de sol4i 1470 V.s.) 

ang 

si 3 (960 V. s.) 

e 

si bémol 5 
(3584 V. s.) 

en (in, 
ein,ain) 

au-dessus de sol 
5 (3008 V. s.) 

eng 

si 4 (1920 V. s.) 

e. 

entre fa dièse 3 
tt sol 3 (728 V. 
s.); j’ai trouvé 
également ui 
dièse 4 
(1100 V. s.) 

eun 

vers la 3 
(858 V, s.) 

eun g 

(OU 

peng) 

mî 3 (640 V. s.) 


Un coup d^œil jeté sur le tableau précédent nous apprend ce 
fait curieux que les nasales françaises des trois premiers groupes 


(1) V. S. veut dire : Vibrations simples. Les notes musicales marquées 
dans ce tableau à côté des chiffres ne correspondent pas toutes d’une 
façon absolue à celles de la notation musicale actuelle, mais certaines 
d’entre elles en diffèrent de quelques vibrations simples, chose sans impor¬ 
tance — cela va s’en dire — pour les recherches présentes. 
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(on, an, en), ont pour sons propres des tierces mineures inférieu¬ 
res des voyelles simples correspondantes (o, a, e). 

Les sons nasaux des mêmes groupes {ong, ang, eng), par 
contre, sont les octaves inférieures de celles-ci, moins un demi- 
ton ; mais la série eu, eun, eung, présente des résultats tout à 
fait différents des précédentes : les intervalles entre ces trois 
phénomènes ne sont plus du tout les mêmes que dans les trois 
autres groupes. Peut-être ce fait tient-il à la nature intermédiaire 
du son eu qui — comme u — combine la position linguale d’une 
voyelle avec la position buccale d’une autre, et qu’on peut, 
pour cette raison, appeler comme u, voyelle de transition ou 
mixte (Vermittlungs vocal) (1). 

Les résultats obtenus pour les nasales non françaises des trois 
premiers groupes offrent une particularité curieuse: le son pro¬ 
pre de chacune de ces voyelles ne diffère que d’un demi-ton, à 
peu près, de celui d’une voyelle simple inférieure dans l’échelle 
musicale à celle qui correspond à la nasale en question. 

Ainsi, par exemple, la note particulière de a est si bémol 4, 
celle de o si bémol 3 ; or, j’ai trouvé pour ang (nasale étrangère 
de a), une note rapprochée de si 3, et ainsi pour les autres. 

Les résultats que je viens de signaler me semblent mériter 
l’attention des linguistes ainsi que des physiologistes. 


MÉDECINE PRATIQUE 

LA CAFÉINE 

Dans une des dernières séances de l’Académie de médecine de 
Paris, M.le docteur Germain Sée a donné lecture d’un très inté¬ 
ressant mémoire sur l’action de la caféine. 

Il résulte des expériences de M. Germain Sée, que la caféine 
facilite le travail musculaire en diminuant la sensation de l’effort 
et en écartant la fatigue. De plus,la caféine empêche l’essouffle¬ 
ment et les palpitations consécutives à l’effort. 

Ce sont là des faits considérables. 

Nous engageons donc les chanteurs lorsqu’ils ne se sentent 
pas la respiration aussi libre que d’ordinaire à prendre deux 

(1) V. Sievres, Gruudzuege der Lautphysiologie, p. 43. 

Communiqué au 9® Congrès médical internationnal (Washington, 1887). 
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heures au moins, avant de chanter,60 centigrammes de caféine. 
Le mouvement respiratoire se fera avec la même facilité que 
s’ils étaient bien entraînés. ’ 


BIBLIOGRAPHIE 

Paralysie du chant, par le D' J. Sons Cohen {Médical News, 
6 octobre, 1888). 

La paralysie du chant est une variété d’impuissance de la voix 
qui se manifeste seulement dans le chant ; la voix restant 
intacte dans la conversation ordinaire. 

Après des efforts vocaux inaccoutumés ou après des efforts 
ordinaires faits dans de mauvaises conditions de santé, la voix 
du chanteur baisse à quelques notes spéciales. Cette chute est 
quelquefois limitée à une simple portion dujregistre, d’autres fois, 
tous les sons sont incertains, à partir du premier son incorrect. 

D’après les recherches de - Longmaid cette paralysie se 
manifesterait à la neuvième note de la clef de sol pour les voix 
de ténor et de soprano, et à la septième pour les voix de basse 
et de contralto. 

Cette affection est caractérisée par le manque de précision du 
son chaque fois que la voix atteint le point où la paralysie 
commence, et cette chute est souvent accompagnée d’un trem¬ 
blement involontaire. Un effort prolongé pour chanter est tout 
à fait fatigant et quelquefois pénible. 

La cause là plus fréquente est due à une fatigue excessive des 
muscles de la phonation survenant à la suite d’exercices exces¬ 
sifs, d’efforts inutiles ou de respiration défectueuse, dans le 
chant. L’exâmen laryngoscopique montre,'queles cordes vocales 
manquent ordinairement de tensions longitudinales et sont plus 
ou moins ondulées sur leurs surfaces horizontales; généralement 
elles sont congestionnées. , . 

Si la voix est mise au repos et si un traitement thérapeuti¬ 
que est appliqué, on peut espérer une guérison dans le cas 
contraire, le mal peut devenir permanent et le chanteur perdra 
sa voix. 

Le traitement consiste donc à mettre la voix au repos c’est-à- 
dire, à ne pas chanter et à parler juste le nécessaire ; la stry¬ 
chnine, la quinine et la cocaïne sont .les médicaments les plus 
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utiles à ces muscles affaiblis. Des courants d’induction appli¬ 
qués de chaque côté du larynx aideront à fortifier les mus¬ 
cles et hâteront le retour du pouvoir vocal. 

Pour éviter une rechute qui serait'très grave, prendre grand 
soin dans les efforts de voix prolongés. Lorsque les sons sont 
très peu altérés, on pourrait arranger la musique de façon à 
éviter les sons où la voix se montre détériorée. 

De l’enseignement des maladies du larynx^ d nez et des oreilles 

aux Etats- Unis et au Canada, par le D”' ,Baeatoux, de Paris. 

M. le docteur BaratOux a été chargé par le ministère de 
l'Instruction publique d’une mission au Canada et aux Etats- 
Unispour y étudier l’état de l’enseignement de là laryngologie et de 
l’otologie. Il a rédigé sur cette intéressante mission un impor¬ 
tant rapport dont voici les conclusions : 

« On est frappé de l’abondance des cours, des cliniques et des 
dispensaires en cès pays qui ne reculent pas devant de coûteux 
sacrifices pour fonder des établissements de charité et d’ensei¬ 
gnement. - 

« Si l’enseignement général n’est pas partout à la hauteur de 
celui que donnent nos Universités et nos Ecoles européennes, il 
faut reconnaître toutefois que plusieurs écoles peuvent rivaliser 
avec les nôtres. Les maladies du larynx sont enseignées aussi 
bien qu’en Allemagne ou en- Angleterre et en tous cas mieux 
qu’en France, cas elles n’ont pas encore conquis droit de cité dans 
nos facultés. De plus, il n’existe en France aucun centre dans 
lequel les élèves puissent venir suivre les cours de laryngologie. 

« A un moment donné nous avons tenté, mais cela inutilement, 
de fonder une école de laryngologie avec le concours des mem¬ 
bres de la société française de laryngologie. Espérons que nos 
confrères comprendront bientôt l’utilité d’une pareille institution 
et qu’ils ne tarderont pas à unir leurs efforts communs pour arri¬ 
ver à établir à Paris une école qui puisse rivaliser avec les insti¬ 
tutions analogues d’Amérique et d’Angleterre. » 

Nous joignons nos vœux à ceux du docteur Baratoux et nous 
croyons qu’avec un peu de bonne volonté, de désintéressement 
et de cordialité ce but serait assez facile à atteindre. 

Le Directeur : D’’ Chervin. 

Tours, imp. Paul Bousrez. — Spécialité de publications périodiques. 


CONDITIONS D’ADMISSION 

AU CONSERVATOIRE NATIONAL DE MUSIQUE ET DE DÉCLAMATION 


En réponse à de nombreuses demandes qui nous sont adres¬ 
sées. nous donnons les renseignements généraux suivants sur 
l’admission au Conservatoire National de Musique et de Décla¬ 
mation de Paris. 

L’enseignement est gratuit. Il n’y a que des élèves externes. 

On n’est admis que par voie d’examen et de concours. 

Les examens et les concours d’admission ont,lieu, chaque 
année, du IS octobre au 15 novembre. 

Les aspirants doivent, à partir du 1“ octobre, et cinq jours au 
moins avant la date fixée pour le concours d'admission, faire 
leur demande d’inscription sur unè formule délivrée au secréta¬ 
riat, en y joignant un extrait, sur papier timbré, de leur acte de 
naissance (1) et un certificat de vaccination. 

Les aspirants inscrits sont prévenus par lettre du jour de 
l’examen. 

Les épreuves du concours comprennent : 

1° Pour les classes de Chant et Instrumenta : exécution d’un 
morceau au choix de l’aspirant et lecture à première vue (leçon 
de solfège ou fragment manuscrit) ; - 

2° Pour les classes de Déclamation dramatique : aucun aspirant 
ne peut être admis s’il a moins de neuf ans ou plus de vingt- 
deux ans. Au delà de celte limite, l’admission n’a lieu que dans 
le cas où l’aspirant est jugé doué de dispositions tout à fait 
exceptionnelles. 

En se faisant inscrire, chaque aspirant doit remettre une 
liste de trois scènes sues par lui, tragédie ou comédie, selon le 
genre auquel il se destine, soit six scènes s’il se présente pour 
les deux genres. 

Le concours comprend deux épreuves : 

Pour la première épreuve, l’aspirant récitera une scène à son 
choix. 

(1) Les aspirants étrangers sont tenus, en outre, de joindre à, leur acte 
de naissance une traduction dudit acte faite par un interprète-expert. 

. Il ne peut y avoir plus de deux élèves étrangers, au maximum, dans 
chaque classe. 


Les aspirants jugés admissibles seront seuls appelés à passer 
la seconde épreuve. 

Pour cette seconde épreuve, le jury décidera, d’après la liste 
présentée par l’aspirant, dans quelle scène celui-ci sera entendu 
à nouveau. 

Les admissibles qui n’auront pas été reçus élèves titulaires 
seront, de droit, reçus élèves stagiaires. 

Les élèves stagiaires forment deux classes préparatoires diri¬ 
gées par deux professeurs àgrégés. Ils sont nommés pour un an 
ei doivent se présenter au concours d’admission qui suit leur 
année d’études ; si à la suite du concours ils ne sont pas admis 
comme élèves titulaires, ils cessent d’être élèves stagiaires et ne 
font plus partie du Conservatoire. 

Les élèves stagiaires ne prennent point part aux concours de 
fin d’année ; ils subissent, à la fin de mars, l’examen spécial des 
classes préparatoires. 

EXTRAIT DU RÈGLEMENT 

Art. 47, — Aucun élève ne peut, sous peine de radiation, 
contracter un engagement avec un théâtre quelconque, jouer 
un rôle, chanter ou exécuter un morceau sur un théâtre ou 
dans un concert public, sans la permission expresse du Direc¬ 
teur. 

Art. 48.—^ Tout élève admis dans une classe de chant ou de 
déclamation contracte, par le fait même de. son entrée au Con¬ 
servatoire, l’obligation de ne s’engager avec aucun théâtre 
avant que ses études soient jugées complètes et terminées. 

Il s’oblige, en outre, à la fin"de ses études, à donner, pendant 
deux années, son concours aüx théâtres subventionnés, s’il est 
réclamé par l’un des Directeurs. 


BOITE AUX LETTRES 


M. A., Bijon. — Pour répondre, d’une façon précise, à votre ques¬ 
tion, il faudrait savoir si le défaut dont vous vous plaignez provient 
de ce que votre voix est altérée par une affection quelconque, ou si 
elle manque simplement de culture. Dans un cas comme dans l’autre, 
il faudrait vous entendre parler ; impossible de vous répondre par cor¬ 
respondance. Consultez, sur place, un médecin et un professeur de 
diction. 
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ANNEE 5» Mai 1890. 


LA VOIX PARLÉE ET CHANTÉE 


COMMENT ON ÉTUDIE UN ROLE 

, CONFÉRENCE FAITE AU THÉÂTRE d’APFLICATION 

Par Madame Marie LAURENT 

Je vais, si vous le voulez bien, exposer devant vous les diffé¬ 
rentes phases du travail du comédien, depuis la lecture d’une 
œuvre, jusqu’à sa représentation ; je vais essayer de “vous faire 
franchir avec moi toutes... ou presque toutes les étapes de cette 
route souvent pénible, mais toujours passionnante, de nos 
créations. 

Nos créations !... Je me sers de ce mot à dessein. Je sais qu’on 
nous conteste le titre de créateurs, que c’est là une gloire qu’on 
nous refuse. En effet, au vrai sens du mot, ce n’est pas nous 
comédiens, qui avons créé le personnage que nous représentons, 
c’estl’auteur, le poète. Mais, quand nous avons bien compris et 
rendu sa pensée, quand nous avons donné la vie à son rêve, 
nous avons bien un peu participé à son œuvre, pendant les 
heures que dure la représentation au moins ! Il doit donc nous 
être permis de parier des rôles que nous avons établis à force 
de travail, en disant : Ma création I Le terme est consacré, 
d’ailleurs, les auteurs eux-mêmes l’inscrivent dans leurs ouvra¬ 
ges; il y a à la fin de toutes les éditions complètes de Hugo, 
d’Augier et de beaucoup d’autres, ces mots : Noms des artistes 
qui ont créé les rôles 1 

Le travail des répétitions est, pour nous, le plus intéressant ; 
c’est le moment où, ayant rêvé son personnage, on le voit naître 
et grandir, où l’on s’oublie pour vivre en lui, où chaque jour 
apporte une rectification, une addition, où l’on dessine, où l’on 
peint ; car notre art tient à tous les arts, et participe de la scul¬ 
pture, de la peinture, comme de la musique. 

Cette opinion semblera bien orgueilleuse peut-être ; elle 
n’est que vraie.J’espère le démontrer très facilement et très clai¬ 
rement. 



— 130 — 


Notre art tient à la peinture par le costume, par l’aspect du 
personnage dont il faut avant tout se préoccuper, car notre 
cause est déjàâ moitié gagnée, lorsqu’à notre entrée en scène, 
le public est frappé, et sait à qui il a affaire. Puis, le théâtre 
présente à chaque acte une suite de tableaux nouveaux. De 
même que le comédien doit s’inspirer des tableaux de maîtres 
pour apprendre l’art du costume, pour étudier des attitudes, 
des poses, pour connaître et reproduire la physionomie des 
personnages historiques ou légendaires qu’il doit représenter, de 
même, tous les ans, nous voyons au Salon une ou plusieurs 
toiles inspirées ou copiées sur des scènes de pièces célèbres, et 
souvent le peintre reproduit ces scènes, sans que les comédiens 
aient besoin de poser autre part qu’au théâtre. Dans ma jeunesse, 
dans ce «François le Ghampi » dont je parlais ici-même, il y 
avait un moment où tous les personnages étaient présents ; 
la demande en mariage de Mariette Blanchet, par Jean Bonnin, 
scène délicieuse où le rire se mêle aux larmes! — Eh bien! 
nos attitudes étaient si bien réglées, si exactement observées 
chaque soir, qu’un peintre de grand talent, Armand Leleux, a 
pu faire un tableau qui a figuré au Salon de 1850, sans que 
nous ayons posé; il venait chaque soir voir jouer la scène,nous 
étudier, s’inspirer du chef-d’œuvre dont il voulait fixer un sou¬ 
venir. Le tableau, offert à Madame Sand, est encore au château 
de Nohant, et les principaux personnages, ceux du premier 
plan, représentés par Glarance, J.-B. Deshayes, sa femme, 
Mme Moreau-Sainti et moi, sont autant de portraits très ressem¬ 
blants. 

D’ailleurs, n’est-ce pas un cadre qui nous environne? et ne 
doit-on pas y songer toujours ? Ne faut-il pas que le spectateur 
ait sans cesse un tableau devant les yeux, avec ses lumières et 
ses ombres, ses premiers et ses seconds plans? N’est-il pas inter¬ 
dit, sous peine de fausser le tableau et de nuire, de dépasser le 
cadre? Ne faut-il pas que chaque personnage garde sa place ét 
son rang, et ne doit-on pas se préoccuper de l’ensemble ? 

Mais... pour la diction même, on peut, on doit penser à l’art 
de la peinture : En effet, dans un grand récit, dans une longue 
tirade, il faut mettre des parties en lumière,en sacrifier d’autres 
et les laisser dans l’ombre ; un effet se produit souvent par 
l’opposition de deux intonations ; et si vous youliez tout faire 
valoir, vous vous nuiriez à vous-même, vous feriez une peinture 
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plate grise, sans relief. Lorsque, dans Phèdre ou toute autre 
tragédie, Rachel produisait des effets merveilleux avec un 
mot jeté, il était préparé par les vers précédents, ce mot : 

Ænone, qui l’eût crû ? J’avais une rivale ! 

Cowment? 

Hippolyte aime; et je n’en puisdouter. 

Ce farouche ennemi qu’on ne pouvait dompter, 

, Qu’offensait le respect, qu’importunait la plainte ; 

Ce tigre, que jamais je n’abordai sans crainte. 

Soumis, apprivoisé, reconnaît un vainqueur; 

Aricie a trouvé le chemin de son cœur. 

Aride ! 

Ah ! douleur non encore éprouvée ! 

A quel nouveau tourment je me suis réservée ! 

Tout ce que j’ai souffert, mes craintes, mes transports, 

La fureur de mes feux, l’horreur de mes l’emords; 

Et d’un cruel refus l’insupportable injure. 

N’était qu’un faible essai des tourments que j’endure. 

Ils s’aiment ! Par quel charme ont-ils trompé mes yeux ? 

-Comment se sonl-il vus ? depuis quand ? dans quels lieux ? 

Tu le savais : 

_ Cette opposition de vers, d’accent, était d’un effet saisissant ; 
joignez-y le costume, le geste, l’attitude, l’expression du visage, 
et dites si cela ne faisait pas un tableau dont l’ensemble char¬ 
mait en même temps l’ouïe et la vue. 

Pour la sculpture, il en est de même ; et l’union est facile à 
démontrer. 

Rachel, que je ne saurais trop citer, avait appris à draper, à 
porter ses costumes—■ fort beaux, mais un peu embarrassants 
pour une femme du xix® siècle,et dont on n’avait pas encore la 
grande habitude — au Musée des Antiques du Louvre. Elle 
passait, au temps de ses études, des heures entières devant une 
statue grecque ou romaine ; aussi, quelle statue elle était elle- 
même! quelle science des draperies ! quelle harmonie dans ses 
gestes, dans sa démarche, dans ses poses! Jamais un désaccord 
entre les uns et les autres; c’était une ligne pure et parfaite 
toujours, et sans que l’on pût jamais surprendre la trace du tra ¬ 
vail. 

Mon cher camarade Mélingue représentait aussi d’une façon 
admirable l’alliance du théâtre et des arts plastiques ; il était 
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superbe, entendait le costume comme personne et le portait avec 
une grande science et une grande allure. Il avait d’ailléurs pour 
sa beauté une naïve et légitime admiration : il avait une très 
belle main dont il était fier, et des cheveux noirs et abondants 
qu’il portait frisés dans tous ses rôles... Il n’était peut-être pas 
toujours le véritable portrait historique que l’on eût souhaité. 

« Tu comprends, me disait-il un jour que nous répétions en¬ 
semble un drame dans lequel il devait représenter Shakespeare— 
tu comprends, si je mettais une perruque à front chauve, je ne 
serais plus Mélingue ! » Petite faiblesse d’un grand artiste ! Oui, 
mais qui, l’ayant vu, pourrait oublier son allure, son costume 
gris de poussière, ses bottes éculées, sa plume au chapeau noircie 
et pendante de d’Artagnan montant sa faction, après le voyage 
vertigineux d’Angleterre à la recherche des ferrets de la reine, 
dans « la Jeunesse des Mousquetaires ; » cette fatigue surhu¬ 
maine, cette somnolence se trahissant dans chaque geste, dans 
chaque pas ! toute cette attitude écrasée et vaillante, et satisfaite 
de la.bonne action accomplie ! 

C’était le rêve du grand romancier réalisé, fait chair. Ah ! la 
belle statue, le beau portrait, et l’admirable artiste qui les avait 
conçus et les faisait comprendre ! 

Et dans « Lucrèce Borgia, » lorsque le rideau se levait au 
troisième acte,il avait l’air d’un Titien descendu de son cadre!... 
Et dans Salvator Rosa, à l’acte du Carnaval, quand, assis sur la 
voiture des masques, les jambes pendantes et croisées, il jouait 
la grande scène où Salvator raille et provoque Ribera et ses 
élèves! Quand, à la fin de cette scène, il relevait son masque 
antique sur sa tête, et que sa belle flgüre pâle apparaissait 
dessous, avec ce costume rouge, le masque antique grimaçant le 
rire..., le contraste était si tragique, c’était si bien une statue et 
un tableau, qu’on a fait l’un et l’autre en évoquant ce souvenir ! 

Je pourrais citer des artistes vivants dont les noms sont sur 
toutes les lèvres, et dont la science de l’art plastique fait tous les 
jours l’admiration du public qui les acclame. Eux aussi seraient 
une preuve que l’étude de la peinture et de la sculpture fait 
partie de nos travaux ! Mais je ne veux nommer aucun 
camarade vivant, et je suis bien sûre, d’ailleurs, que vous 
devinerez leurs noms sans que j’aie besoin de les prononcer ! 

Quant à la musique, notre art y tient par les intonations, par 
l’émission, par la pose de la voix, par l’harmonie des sons, par 
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les temps qui sont des pauses, par la respiration, qui répond aux. 
soupirs : il y a des respirations entières, des demi et des quart de 
respiration dans la déclamation, comme il y a des soupirs des 
demi et des quart de soupir dans la musique. 

La voix n’est-elle pas une des premières qualités que l’on 
demande chez un comédien? Ne faut-il pas apprendre à la 
placer, à la diriger, à la ménager comme dans le chant? Ne se 
développe-t-elle pas, ne se modifle-t-elle pas par le travail? 

Je pourrais me citer comme exemple. J’avais, en effet, étant 
jeune fille, une très grande voix de contralto ; j’ai chanté l’opéra 
à Toulouse, à Bruxelles et même à Londres ! Eh bien 1 je ne 
peux plus fredonner « j’ai du bon tabac dans ma tabatière » !... 
et ce n’est pas parce que j’ai perdu ma voix, non, c’est parce 
qu’elle s’est déplacée : l’organe chanté a passé dans l’organe 
parlé ; l’un a absorbé l’autre ! 

Ne savons-nous pas que la voix joue un bien grand rôle dans 
l’exercice de l’art du comédien ! 

La pureté de l’organe était un des grands charmes de l’im¬ 
mense talent de Mlle Mars; la tradition nous dit qu’elle se fai¬ 
sait applaudir par la salle entière avec un mot, une phrase en 
apparence insignifiants ; dans « Valérie » de Scribe, en disant : 

— « Il s’appelait Ernest n !.;... ou — « Je voyais quand il était 

là » !_Dans « les Deux-Frères ou la Réconciliation » de Kotze- 

bue, en disant : « Je suis Charlotte. » 

Certes ce n’est pas uniquement parce que Mlle Mars avait une 
adorable voix qu’elle réussissait à vous émouvoir avec des mots 
si simples, et s’il n’y avait pas eu sous le premier toute la pudeur 
confuse d’un aveu spontané et involontaire ; sous le second 
toute la mélancolie d’un regret résigné ; sous le troisième, enfin, 
un sentiment encore plus délicat, plus voilé surtout, elle n’aurait 
pas produit ces effets. 

Dans les Deux-Frères ■>•>, par exemple, Charlotte vient sur¬ 
prendre son oncle ; elle veut le réconcilier avec son frère ; les 
deux frères sont brouillés depuis de longues années ; l’oncle ne 
reconnaît pas sa nièce, et lui demande qui elle est, et elle 
répond : v Je suis Charlotte » —Comme si elle lui disait : Quoi, 
vous ne me connaissez pas !.... La fille de votre frère, l’enfant 
que vous aimiez, que vous avez fait sauter sur vos genoux, et 
qui vous aimait tant !..et qui voudrait bien vous aimer encore ! 

— « Je suis Charlotte !».... 
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Et cela était si touchant, si exquis, si vrai, que toute la salle 
émue et souriante, comprenait et applaudissait. 

Assurément, c’est le génie de Mlle Mars qui concevait ainsi, 
mais c’est grâce à son admirable voix, et parce qu’elle savait 
s’en servir, qu’elle arrivait à produire ces effets extraordinaires. 
Aussi, elle Taimait sa voix,elle la soignait, comme une chanteuse 
soigne la sienne, et quand elle devait jouer le soir, elle ne mar¬ 
chait jamais dans la journée, parce qu’elle avait remarqué que 
la marche fatigue la voix ! 

Rachel avait une voix puissante et chaude, que rien ne fati¬ 
guait, et dont elle se servait avec un art profond. Les modula¬ 
tions de cet organe dont le volume vous surprenait toujours, 
sortant de ce corps ^si frêle, parcouraient toutes les nuances de 
l’ironie, de la colère, de la fureur, de la passion !..., Ah ! l’ad¬ 
mirable instrument et la superbe harmonie ! J’ai eu le bonheur 
de jouer près d’elle Aricie, dans Phèdre, Andromaque, Sabinei 
la sœur de Virginie, je l’ai donc entendue dans ces rôles, et j’ai 
encore dansl’oreille ces accents inoubliables. Et comme elle était 
maîtresse de cette belle voix ! Comme elle finissait ces grands 
rôles sans une défaillance ! Gomme elle jetait â la face d’Horace 
les imprécations de Camille, après l’admirable monologue, sans 
qu’on soupçonnât la moindre fatigue, et comme ce monologue 
préparait ces imprécations I 

Oui; je lui ferai voir par d’infaillibles marques 
Qu’un véritable amour brave la main des Parques, 

Et ne prend point de loi de ces cruels tjrans 
Qu’un astre injurieux nous donna pour parents. 

Tu blâmes ma douleur! tu l’oses nommer lâche ! 

Je l’aime d’autant plus que plus elle te fâche, 

Impitoyable père! et par un juste effort, 

Je la veux rendre égale aux rigueurs de mon sort! 

En vit-on jamais un dont les rudes traverses 
Prissent en moins de rien tant de faces diverses ; 

Qui fut doux tant de fois, et tant de fois cruel, 

Et porta tant de coups avant le coup mortel ? 

Vit-on jamais une âme en un jour plus atteinte 
De joie et de douleur, d’espérance et de crainte; 

Asservie en esclave à plus d’événements, 

Et le piteux jouet de plus de changements? 

Un oracle m’assure; un songe me travaille ; 

La paix calme l’effroi que me fait la bataille; 
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Mon hymen se prépare ; et, presque en un moment, 

Pour combattre mon frère on ckoisit mon amant. 

Ce choix me désespère, et tous le désavouent; 

La partie est rompue ; et les dieux la renouent ! 

Rome semble sujette, et seul des trois Albains 
Curiacé en mon sang n’a point trempé ses mains. 

O dieux! sentais-je alors des douleurs trop légères 
Pour le malheur de Rome et la mort de deux frères ! 

Et me flattais-je trop quand je croyais pouvoir . 

L’aimer encore sans crime et nourrir quelque espoir? 

Sa mort m’en punit bien 1 Et la façon cruelle 
Dont mon âme éperdue en reçoit la nouvelle; 

Son rival me l’apprend, et faisant a mes yeux 
D’un si triste succès le récit odieux, 

11 porte sur son front une allégresse ouverte. 

Que le bonheur public fait bien moins que ma perte ; 

Et, bâtissant en l’air, sur le malheur d’autrui. 

Aussi bien que mon frère il triomphe de lui! 

Mais ce n’est rien encore au prix de ce qui reste ; 

On demande ma joie en un jour si funeste! 

R me faut applaudir aux exploits du vainqueur. 

Et baiser une main qui me perce le cœur ! 

En un sujet dé pleurs si grand, si légitime, 

Se plaindre est une honte, et murmurer un crime. 

Leur brutale vertu veut qu’on s’estime heureux. 

Et si l’on n’est barbare,-on n’est point généreux ! 

Dégénérons, mon cœur, d’un si vertueux père; 

Soyons indigne sœur d’un si généreux frère ; 

C’est gloire de passer pour un cœur abattu 
Quand la brutalité fait la haute vertu. 

Eclatez, mes douleurs, à quoi bon vous contraindre ? 

Quand on a tout perdu, que saurait-on plus craindre? 

Pour ce cruel vainqueur n’ayez point de respect; 

Loin d’éviter ses yeux, croissez à son aspect. 

Offensez sa victoire, irritez sa colère. 

Et prenez, s’il se peut, plaisir à lui déplaire. 

Oui, c’est un des plus beaux morceaux du répertoire, et je me 
suis toujours étonnée que ce ne soit pas celui-là qu’on donne au 
Conservatoire comme morceau de concours, plutôt que les 
imprécations qui le suivent, et qui sont, selon moi, plus.faciles, 
moins variées, plus brutales; il y a dans celui-ci tous les senti¬ 
ments, une gradation admirable, et il était précieux pour la 
dérnonstration que je poursuis, car il demande à la voix 
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toutes les modulations et toutes les nuances, et quand on la 
possède, cette voix, il faut savoir bien s’en servir pour arriver 
au bout sans monotonie et sans lassitude. 

Je ne prétends pas dire qu’on ne puisse être bon comédien ou 
comédienne qu’avec une admirable voix. Il y a eu au Théâtre- 
Français et ailleurs, bien des artistes dont l’organe était faible 
OU' défectueux, et qui n’en étaient pas moins des artistes de 
grande valeur. Mais ils suppléaient alors à l’insuffisance de 
l’organe par une science approfondie de la diction, de la pro¬ 
nonciation, et c’est encore un argument en faveur de mon dire. 
D’ailleurs, une trop belle voix est quelquefois aussi un danger ; 
on s’y fie, on ne cherche plus ses effets que dans une musique 
fort douce et très harmonieuse, très facile, dans laquelle on 
s’endort, et qui remplace, trop souvent, l’expression vraie des 
sentiments que l’on doit peindre par une jolie mélodie. 

J’en parle par expérience, car j’ai eu ce défaut au début de 
ma carrière.. On m'avait tant dit que j’avais une belle voix, 
douce et musicale, que je me charmais moi-même, et que je 
trouvais beaucoup moins fatigant de donner des sons que des 
accents; je me laissais aller à une mélopée qui serait bien vite 
devenue une chanson..., si un ami sincère ne m’eût arrêtée et 
corrigée en me signalant cette tendance fatale. 

Je lui ai toujours été reconnaissante de son avis salutaire. 

Non, il n’est pas indispensable d’avoir une belle voix. Je veux 
seulement dire que c’est le premier de nos outils, et que, 
faible ou forte, rude ou mélodieuse, il faut apprendre à s’en 
servir; qu’elle se développe par le travail, et que, par ce genre 
d’étude, l’art du comédien tient à la musique, comme il parti¬ 
cipe de la peinture et de la sculpture. 

Ces premières et indispensables études terminées, est-on 
comédien ? Oh ! non, pas encore ! Cela ne vient pas si vite que 
cela !... il reste bien des choses à apprendre.., tant de choses, 
que plus on avance dans la carrière, plus on vieillit, plus on est 
effrayé de tout ce qu’on demande aux jeunes comédiens, et que, 
certainement ils n’en viendraient jamais à bout, si courageux 
qu'ils fussent, si la nature, l'instinct, les dons innés enfin, ne 
faisaient la moitié de la besogne. Mais les commencements 
n’en sont pas moins bien rudes. 

Je me suis toujours intéressée aux jeunes comédiens; je les ai 
aidés de mes conseils toutes les fois que je l’ai pu. Eh bien j il 


y a une épreuve très simple, et que je fais toujours subir à une 
nouvelle élève, et qui donne presque toujours le même résultat. 
Une jeune fille se présente; elle me dit qu’elle adore le théâtre 
et veut jouer la comédie. 

— Vous avez déjà étudié^ Mademoiselle? 

— Oui, madame, j’ai appris des vers. 

— Mais vous n’avezjamais joué ? 

— Non, Madame. 

La jeune personnne est bien élevée, elle s’est présentée avec 
aisance, elle s’exprime correctement. 

— Eh bien ! mon enfant, nous allons commencer tout de 
suite ; veuilléz vous lever, sortir de ce salon, rouvrir la porte, 
rentrer, et me dire : «Bonjour, madame.» — G’estle commence¬ 
ment du rôle que je veux vous faire apprendre. 

Ah! c’est fini! voilà ma jeune fille gauche, embarrassée, ne 
sachant plus entrer, ne sachant plus marcher, ni saluer, ni par¬ 
ler. Pourquoi ? Parce qu’ayant de faire ces choses si simples, 
qu’elle accomplit chaque jour sans y songer, elle s’est dit : « Je 
joue la comédie ! » et cela a suffi pour la paralyser. C’est que 
c’est la première chose qu’il faut oublier, et l’on ne peut faire 
du bon théâtre qu’en s’appliquant à ne pas faire du théâtre. 
Mais cela, c’est le plus difficile, et c’est la dernière chose que 
l’on acquiert. 

J’ai dit que le travail des répétitions était pour nous le plus 
attachant, le plus intéressant ; c’est vraiment l’heure de la créa-- 
tion. Quand on a lu une pièce aux comédiens, drame, comédie, 
tragédie, n’importe, chaque artiste reçoit son rôle des mains de 
l’auteur, et l’emporte joyeusement chez lui! (je suppose que 
le rôle est heau et que l’artiste en est content). Vite, il le relit, 
première et terrible déception; il ne retrouve pas un seul 
des effets qu’il avait entrevus à la lecture. C’est que, à 
cette lecture, il était public; l’impression qu’il recevait nais¬ 
sait des péripéties de l’œuvre entière, de l’action simultanée 
de tous les personnages, et que chez lui, il n’est plus qu’une 
partie de ce tout. Mais, cette fâcheuse impression s’efface vite, 
et à mesure que le travail avance, on retrouve ses premières 
émotions, le personnage redevient vivant. Il y a d’ailleurs une 
telle différence entre la lecture et la représentation ! Certes, 
il y a parmi les auteurs de grands maîtres dans l’art de bien lire, 
mais, quelle que soit leur science, à cause même de cette science 
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réelle, l’une ne peut pas, ne doit pas produire le même effet que 
l’autre. Dans la lecture, il aut adoucir, amoindrir l’action ; on 
peut mettre l’accent, on ne peut mettre le geste, le mouvement, 
pas même la physionomie, car les yeux, forcément baissés, ont 
disparu de la figure, et le regard est un puissant auxiliaire pour 
exprimer et faire comprendre une émotion, un sentiment. 
Puis, si on lisait trop bien, on dépasserait le but, et on détrui¬ 
rait l’eftet en le rendant trop fort. Il y a même des morceaux 
si puissants, si terribles, qu’on ne peut en donner qu’une 
faible idée à la lecture, quels que soient la puissance et l’ac¬ 
cent qu’on y mette; d’autres, au contraire, gagnent presque à 
être lus. 

Jamais, en le lisant, on n’arrivera à l’effet formidable que 
produit à la représentation le monologue de la Sacbette dans 
« Notre-Dame de Paris » de Victor Hugo. 

« O ma fille, ma fille ! Ma pauvre chère petite enfant ! Je ne 
« te verrai donc plus! C’est donc fini ! Mon Dieu, mon Dieu ! 
« pour me la reprendre si vite, il valait mieux ne pas me la 
« donner. Seigneur! Seigneur! pour me la reprendre ainsi, vous 
« ne m’aviez donc jamais regardée avec elle, lorsque je la 
« rechauffais toute joyeuse à mon feu, lorsque je faisais monter 
« ses petits pieds roses sur ma,poitrine jusqu’à mes lèvres.? O, 
« si vous aviez regardé cela, mon Dieu, vous auriez eu pitié de 
« ma joie ! Vous ne m’auriez pas ôté le seul amour qui me restât 
« dans le cœur! Etais-je donc une si misérable créature, Sei- 
« gneur, que vous ne puissiez me regarder avant de me con¬ 
te damner ! 

« Hélas! voilà le soulier; le pied, où est-il? Où est l’enfant ?... 
« Ma fille, qu’ont-ils fait de toi, ces Egyptiens de l’enfer? Sei- 
« gneur! Rendez-la moi ; mes genoux se sont écorchés quinze 
« ans à vous prier, mon Dieu ! Est-ce que ce n’est pas assez ? 
« Rendez-la moi un jour, un heure, une minute, une minute, 
« Seigneur, et jetez-moi ensuite au démon pour l’éternité ! 
a Pouvez-vous condamner une pauvre mère à ce supplice de 
« quinze ans 1 bonne Vierge du Ciel, mon enfant Jésus, à moi, 
« on me l’a pris, on me l’a volé, on l’a mangé sur une bruyère ! 
« Ah ! ma fille ! il me faut ma fille ! Qu’est-ce que cela me fait 
« qu’elle soit dans votre paradis, je ne veux pas de votre ange, 
K je veux mon enfant ! Je suis une lionne, je veux mon lion- 
« ceau. 

a Oh ! que je puissé seulement une fois, une seule fois, chaus- 
« ser ce soulier à son joli petit pied rose, et je meurs, bonne 
« Vierge, en vous bénissant ! — Ah ! quinze ans ! elle doit être 
a grande maintenant, malheureuse enfant ! C’est donc bien vrai. 
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-v je ne la verrai plus, jamais, pas même dans le ciel, car moi, 

K je n’irai pas, Oh ! quelle misère ! Dire que voilà son soulier et 
« que c’est tout!... » 

On ne peut pas lire cela, il faut le jouer : il y faut les larmes, 
les mains qui se joignent ou se tordent, les regards noyés, les 
cris et les sanglots, la marche de cette lionne se frottant aux 
barreaux de sa cage, Taction enfin !... et un peu de sa vie ! Car 
ce n’est pas impunément qu’on peint de pareilles douleurs, il 
faut aller chercher ces accents-là au fond de son cœur, et on 
s’use, on se dépense dans cet effort. Mme Dorval a dit un 
jour devant moi, en sortant de jouer Marie-Jeanne, ce mot 
navrant : 

— « Ah! ils peuvent bien m’applaudir ; c’est ma vie que je 
leur donne ! 

Et c’était vrai... On résiste quelquefois, mais il faut'être soli¬ 
dement trempée ! 

Il y a heureusement des rôles et des morceaux qui sont 
moins terribles, mais qui n’en sont pas moins très beaux et très 
intéressants, et qui, comme je le disais, gagneraient presque àla 
lecture, car tout leur charme est dans la pureté, dans la douceur 
des sentiments qu’ils expriment, dans la sublime expression du 
langage. Quoi de plus délicieux, déplus chaste et déplus tendre 
que la déclaration de Psyché : 

Ne les détournez pas, ces yeux qui me déchirent. 

Ces yeux tendres, ces yeux perçants, mais amoureux. 

Qui semblent partager le trouble qu’ils m’inspirent. 

« Hélas, plus ils sont dangereux, 

.Plus je me plais à m’attacher sur eux. 

Par quel ordre du ciel, que je ne puis comprendre. 

Vous dis-je plus que je ne dois. 

Moi, de qui la pudeur devrait au moins attendre 
Que l’amour m’expliquât le trouble où je vous vois ? 

Vous soupirez, seigneur, ainsi que je soupire. 

Vos sens, comme les miens, paraissent interdits. 

C’est à moi de m’en taire, à vous de me le dire, 

Et cependant c’est moi qui vous le dis. » 

N'est-ce pas délicieux ? Et puisque je parle de lecture, je veux 
rappeler ici celle que faisait Mme Plessy dans aVAventuri.ère » et 
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montrer ce que le talent peut mettre d’intérêt, de valeur, à la 
cliose la plus simple. 

Dans la belle comédie du maître regretté, Emile Augier, le 
fils déguisé et non reconnu de son père, lui fait parvenir une 
lettre qui lui donne sur Ulric, le personnage qu'il a dit être, des 
renseignements destinés à tromper, à séduire Clorinde. C’est elle 
qui lit cette lettre devant Monteprade.... Elle a dix lignes; à 
peine; mais lue par Mme Plessy, c’était tout un poème; la voici: 

« Mon père, Ulric n’est pas un bourgeois de Munich, ainsi 
« que jai été forcé de vous le dire dans sa lettre d’iutroduc- 
« tion. C’est un des plus riches et des plus nobles gentils- 
« hommes d’Allemagne, marquis d’Arensberg, comte de Latran, 
«prince du Saint-Empire... Il voyage déguisé par esprit 
«d’aventure, cherchant une femme dont il soit aimé pour lui- 
« même. Ne laissez pas échapper une si belle occasion de marier 
« ma sœur; elle doit être charmante, et le prince ne tient ni au 
« bien, ni à la naissance » 

La lettre est fort simple, vous le voyez, et lue commeje viens 
de le faire, elle n’a pas grand relief. Eh bien ! on ne saurait 
croire ce qu’elle devenait avec les temps, les lenteurs calculées, 
les intonations voilées que Mme Plessy y mettait ; on suivait sa 
pensée dans ces silences, on voyait germer l’idée de séduire ce 
prince romanesque, d’abandonner le vieillard, de devenir prin¬ 
cesse... Et tout cela sans un geste, sans élever la voix, sans un 
jeu de physionomie même. Car Monteprade est là, et pourrait le 
surprendre; parce seul fait qu’elle pensait tout ce qu’elle voulait 
faire comprendre, et par la plus profonde, la plus exquise science 
des nuances et de la diction. 

Jamais Mme Plessy n’a été plus grande artiste que pendant la 
lecture de ces lignes ! 

Chaque comédien apporte au théâtre sa personnalité, son ori¬ 
ginalité, son tempérament, et c’est le metteur en scène qui lie, 
qui fond tout cela pour en faire un ensemble harmonieux, car 
on ne joue pas la comédie tout seul ; les plus petits rôles doivent 
être bien joués pour servir les grands, et il y a de très grands 
artistes qui se sont fait remarquer à leurs débuts en disant très 
bien un seul mot. 

Prédérick Lemaître réglait tout, non seulement dans son rôle, 
mais autour de son rôle; aucun détail ne lui semblait inutile ; il 
faisait,lui aussi, des efièts avec un mot, et même et souvent avec 
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un silence; il avait une mimique puissante, expressive et admi¬ 
rable; il savait l’art des temps comme personne. Dans a La 
Dame de Saint-Tropez », un drame fait sur le procès de 
Mme Lafarge, je jouais avec lui la femme accusée, faussement 
d’empoisonner son mari, en versant chaque jour de l’arsenic 
dans la tisane qu’elle lui prépare. Il y avait une scène, durant 
laquelle il m’interrogeait ; on venait de lui dénoncer le crime de 
sa femme, et il cherchait les preuves de son innocence !... Nous 
étions seuls en scène ; j’étais debout près d’une table, il était 
assis de l’autre côté et, d’une voix anxieuse, il me demandait, en 
mettant sa main sur la théière que je venais d’apporter ; 

— Qui a préparé ce breuvage ?... 

— C’est moi. 

— C’est vous... aujourd’hui?... 

— Aujourd’hui comme toujours. 

— C’est vous.... toujours!... 

— Toujours. 

Il joignait alors ses mains comme pour la prièi’e, et levait ses 
yeux au ciel en silence, et son geste était si navré, ses grands 
yeux s’injectaient de sang et se remplissaient de larmes avec un 
désespoir si profond et si vrai^ que l’émotion me gagnait malgré 
moi, et que les larmes-coulaient sur mes joues, tandis que les 
bravos éclataient dans la salle ; et chaque soir, Prédérick me 
grondait en sortant de scène : 

— Mais, malheureuse enfant, retenez donc vos larmes ! me 
disait-il, elles vous accusent ; si vous êtes émue, vous êtes cou¬ 
pable ! 

— Ah ! mon ami, vous avez raison, mais permettez-rhoi alors 
de ne pas vous regarder, car c’est plus fort que moi. Si je vous 
regarde, je pleure. 

Il avait une expression de physionomie inouïe, et ses effets 
étaient toujours inattendus. Je n’ai jamais manqué d’aller le voir 
jouer depuis mon arrivée à Paris, et j’ai admiré toutes ses créa¬ 
tions comme spectatrice, quand je n’avais pas la joie de jouer 
avec lui. J’aimais, avant de l’aller voir, à lire la pièce et son 
rôle, et à chercher d’avance ses effets. Voyons, me disais-je, 
si j’avais à jouer ce rôle, comment dirais-je cela. moi?... t Eh 
bien! je n’ai jamais été à la hauteur de son génie; il m’a toujours 
surprise et transportée; il était toujours bien au-dessus de ce que 
j’avais trouvé. 



Il y a, comme mot, comme iatonation, comme expression de 
physionomie, des exemples tout aussi frappants, bien que dans 
un tout autre genre. 

Dans « les Poseurs », une pièce jouée'aux Variétés, — il y 
avait un personnage représenté par Arnal : c’était un parvenu, 
poseur... pour la simplicité. Il racontait qu’il était arrivé à 
Paris avec douze sous dans sa poche, et qu’il s’était enrichi dans 
je ne sais plus quelle industrie... Un des autres personnages lui 
persuadait que sa ville natale, Château-Thierry, fière de le 
compter au nombre de ses enfants, venait de lui ériger une sta¬ 
tue ! L’acte finissait sur le départ du bonhomme. 

Au second acte, le rideau se levait sur la scène vide... la porte 
du fond s’ouvrait, Arnal entrait; il descendait silencieusement 
jusqu’à l’avant-scène, déposait sa valise devant le trou du souf¬ 
fleur, regardait le public et disait : 

— J’arrive de Château-Thierry!,., rien de plus; et toute 
l’odyssée de son voyage était contenue dans son intonation; 
on comprenait tout: sa déconvenue, sa colère, son humiliation! 
Et la salle éclatait d’un rire irrésistible ! 

. D’ailleurs, c’est aussi un des côtés curieux de notre art ; on 
peut jouer très bien et très différemment le même rôle. 

Adèle d'Hervey dans Antony, a été créé par Mlle Mars, et 
repris par Mme Dorval. Et quand Alexandre Dumas père m’a 
fait répéter ce rôle, que j’allais jouer à mon tour à l’Odéon, il 
m’a raconté ce détail bien caractéristique et bien amusant : 

Au dernier acte,.dans la grande scène entre Antony et Adèle 
d’Hervey, quand celle-ci revient affolée du bal où on vient de 
Tinsulter, où Mme de Lancy a fait à haute voix allusion à sa 
faute, Antony lui annonce que là ne s’arrête pas leur malheur, 
et que le colonel d’Hervey, le mari d’Adèle, revient, qu’il peut 
paraître d’un instant à l’autre. Adèle s’écrie alors : « Mais je 
suis perdue, moi ! 

— Comment Mlle Mars disait-elle ces mots? demanda Mlle 
Dorval à Dumas. 

— Elle était assise, et se levait, répond Dum,as. 

— Bien, je serai debout et je tomberai assise ! 

— Et toi? me dit le cher grand poète, comment feras-tu? 

-7 Eh bien! cher maître, je serai debout, et j’y resterai!... 

Et refifet du mot s’est toujours produit. 

D’ailleurs, les « effets » ne sont pas l’unique préoccupation de 
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l’artiste; on n’en fait pas toujours; il y a des personnages qui 
ne provoquent pas les applaudissements, et qui n’en sont pas 
moins très intéressants à représenter. Les traîtres de l’anoien 
mélodrame n’étaient jamais applaudis du public du boulevard ; 
et Ghilly, qui a créé v Hudson Loive », dans Napoléon à Sainter 
Hélène, était obligé de se cacher pour n’être pas maltraité par 
le public qui l’attendait à la sortie. Il n’aurait pas fait bon l’ap¬ 
plaudir au courant de la pièce! et il était fort aimé pourtant! 

Moi-même, j’ai joué dans « La Bouquetière des Innocents » 
deux rôles ; l’un sympathique, Margot la Bouquetière, la filleule 
de Henri IV, et la Maréchale d’Ancre qui poursuivait, enlevait, 
séquestrait la pauvre fille ; et le public, qui fêtait la victime et 
battait des mains à sa délivrance, faisait un accueil plus que 
tiède à la méchante « Galigaï, » qui avait bien raison de mourir 
en place de Grève!... 

Non, « l’effet » n’est pas le point le plus important ; ce qu’il y 
a d’essentiel, c’est la. composition du rôle, c’est le caractère dü 
personnage; c’est d’en faire une figure que rien ne dément, de 
la première scène à la dernière ; c’est de marcher, d’agir, de 
parler, de façon à donner au public l’illusion aussi complète que 
possible qu’il a devant les yeux un prince, un soldat, ou un 
chiffonnier ; une reine, une bourgeoise, ou une poissarde ! 
Car si les sentiments sont les mêmes à tous les degrés 
de l’échelle sociale, il est bien évident que l’éducation, les habi¬ 
tudes, les travaux en doivent modifier l’expression ; le cri sera le 
même quand une marquise ou une femme du peuple verront 
mourir leur enfant, mais le geste, mais l’attitude seront 
différents. La poissarde qui se lève à quatre heures du matin 
pour aller à la criée, qui porte des fardeaux lourds, qui reste de 
longues heures sur ses jambes, — « qui lui rentrent dans 
l’estomac » — dit-elle, ne peut marcher, se lever, s’asseoir avec 
la même aisance et !a même noblesse que Marie Tudor ou 
Agrippine ! Le ton de la diction ne doit pas être le même 
non plus; les familiarités du langage doivent se faire sentir ; et 
sans exagération, en restant dans une sage mesure, il faut faire 
apprécier ces nuances. L’auteur vous a confié son œuvre, il faut 
la faire valoir, la rendre vivante, la défendre au besoin, la faire 
vôtre... pour quelques heures au moins !... et s'identifier si bien 
avec son personnage qu’on ne fasse plus qu’un avec lui ! Et pour 
cela, il faut penser ce que l’on dit, il faut croire que. c’est arrivé. 



Oh ! il le faut absolument. Je ne suis pas du tout de l’avis de 
ceux qui disent que tout doit être fiction dans l’art du comé¬ 
dien. Je sais que des artistes d’un très grand talent ont soutenu et 
soutiennent encore cette thèse : que le comédien, pour être 
maître de son art, ne doit rien ressentir de ce qu’il exprime, qu’il 
doit faire semblant d’être ému, et rester absolument calme au 
milieu de la situation la plus dramatique, en exprimant le déses¬ 
poir le plus profond!.. Ah! j’avoue mon infériorité. Je n’ai 
-jamais su rester impassible en peignant de mon mieux la 
douleur ou la joie, et quand j’ai eu à pleurer au théâtre, j’ai 
versé de vraies larmes, et je ne suis pas la seule ! Frédérick pleu¬ 
rait, Bouffé pleurait, Desclée pleurait, et Talma dit dans ses 
mémoires qu’il préfère un acteur ému à dix acteurs intelligents ! 
Il faut maîtriser son émotion, l’user, afin qu’elle ne vous paralyse 
pas, mais il faut en avoir ; elle n’est communicative qu’à ce 
prix. 

Dans la Tireuse de Cartes, — l’histoire de cette enfant juive volée 
à sa mère et élevée par une chrétienne,il y a au quatrième acte» 
une grande scène où la vraie mère et la mère adoptive luttent 
pour conquérir le cœur de leur enfant, déchiré entre ces deux 
tendresses égoïstes à force d’amour ! Géméa, la vraie mère s’écrie : 

« Le cœur d’une mère n’est pas fait comme celui des autres 
« va... Tiens, regarde cette femme, elle vous dit : Je souffre ! 
« — Serait-elle aussi belle si elle avait souffert ? Je suis de son 
a âge et j’ai l’air d’être sa mère, moi; elle aussi vante son 
a dévouement... Ah !. j’ai respiré en l’écoutant; les vraies 
« mères, vois-tu, ne comptent pas leurs pleurs pour s’en faire 
a gloire ! Ce qu’une étrangère appelle soucis, peines, nous 
a l’appelons devoir; ce qu’elle nomme sacrifice, nous le nommons 
« bonheur !... Eh ! n’est-on pas payé d’un sourire !.... 
« et ce cher petit être qui grandit, n’est-ce pas une 
« bénédiction et une fête dans la maison !... Voir grandir ses 
« enfants !... Hélas ! tu grandissais et je pleurais, moi !... Tu 
a bégayais le doux nom de mère, et je pleurais! Tu te faisais 
« belle, charmante, adorable, adorée, et je pleurais! Ce qui aurait 
tt fait mon orgueil, faisait mon supplice ! J’étendais souvent les 
« deux mains dans le vide, et je m’écriais : Ma fille ! — en 

embrassant convulsivement l’invisible !... J’espérais que le 
« vent te porterait l’écho de ma voix, le souffle de mon 
« baiser !... Je m’étais ensevelie dans ton souvenir, je te 
a cherchais... je t’appelais !... N’auras-tu pas pitié de ta 
« mère !... » 



. Eh bien I cela peut-il se dire froidement ? Je ne le crois pas, 
et pour ma part, je n‘ai jamais pu jouer cette scène terrible, 
sans éprouver une grande partie de l’émotion qu’elle renferme. 

Voilà quelques-unes des observations que j’ai pu faire sur le 
travail des comédiens. Ai-je tout dit ?... Oh ! non, certes ! Car 
il y a toujours des choses nouvelles à dire sur l’art et sur les 
artistes ; on a écrit bien des livres, on en écrira beaucoup 
encore ! et on n’aura pas tout dit. L’art progresse aussi; il se 
modifie suivant le temps, suivant la mode; il se renouvelle 
sans cesse 1... et c’est pour cela que son étude nous passionne ! 
que même en ayant l’air de le quitter, on s’en occupe toujours ! 
On l’étudie encore en l’enseignant aux autres... Il est, 
enfin, comme Alexandre Dumas père l’a fait dire à Kean : 
a une robe de Nessus qu’on ne peut quitter qu’en arrachant en 
même temps des lambeaux de sa chair ! » 


DE LA VENTRILOQUIE 

Par le Dr BESGHORNER, de Dresde 

La ventriloquie (expression tirée des mots latins venter^ 
ventre et loqui^ parler) est l'art de modifier, affaiblir ou aug¬ 
menter le ton de la voix naturelle au moyen des muscles du 
larynx et du voile du palais habilement ménagés, ainsi que 
par une graduation intelligente de l’inspiration et de l’expi¬ 
ration. Le port et les mouvements de la tête doivent être 
également adroitement calculés^ de manière que la voix 
semble venir d’une distance plus on moins grande, tantôt 
d’un côté, tantôt d’un autre, et qu’elle n’arrive à l’oreille 
que d’une façon tantôt directe, tantôt indirecte. 

Cet art (1) est très ancien ; les Grecs le tenaient en haute 
estime, comme une œuvre des démons. D’après Eurycie 

(1) Pour les détails coueernaut l’histoire de la ventriloquie, voyez l’ou¬ 
vrage d’Albert de la Chapelle ; Le Ventriloque ou Pengastriinyste, 2 vol. 
Londres, 1772. Comparez aussi Hardy : Ventriloquism made easy, 
nouvelle édition. — Londres, 1866. 
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qui exerçait la ventriloquie à Athènes, on appelait les 
ventriloques Engasdrimantes ou Euryclides. Quelques 
passages de l’Ancien Testament paraissent faire allusion à la 
ventriloquie, ainsiqu’ilressort delà communication suivante 
que j’ai reçue de M. le pasteur Neubert, de Dresde ; 

€ Nulle part dans la Bible, ni dans le texte original, ni 
dans la traduction de Luther, il n’est question de la ventrilo¬ 
quie, au moins d’une rhanière expresse. Mais presque dans 
tous les passages où Luther a employé le mot « devin », les 
70 d'Alexandrie (200 ans av. J. Christ) se sont servis dans la 
version grecque dite des &eÿtante du mot « Engastrimuthos », 
qu’on rencontre aussi chez Hippocrate, Galien et Plutarque 
(comp. 3, Mos., 19-31 ; Samuel, 28, 7-9; Isaïe44-25 et d’autres). 
Cependant il faut remarquer que le mot hébreu ôb, pluriel 
ôboth, signifie seulement « outre par exemple une outre 
de vin. Maintenant Geseniüs croit pouvoir réunir en¬ 
semble les deux idées qui expriment-les mots « outre » 
et « devin » , en supposant que le magicien possédé par l’es¬ 
prit de divination était coname l’outre, comme le vase qui con¬ 
tenait ce liquide. Ainsi les 70 d’Alexandrie avaient parfaite¬ 
ment raisoude traduire le mot hébreu par «engastrimuthos •-> 
et non par « necromantis, ou par « nécuomantis », comme on 
aurait fait ordinairement. Je crois meme pouvoir tirer des 
dits passages la com.dusion, qu’il y était vraiment question 
des ventriloques ; et cela d’autant plus que, dans le récit si 
émouvant de la visite de Saül à la sorcière d’Endor (1 Sa¬ 
muel, 28, 7-23), on fait remarquer que le roi a bien entendu 
des mots d’une langue qui lui était étrangère et qu’il croyait 
prononcée par Samuel (v. 13), sans qu’il ait pu en voir l’es¬ 
prit (v. 13). Malgré cela, pour rendre ce passage, la Septante 
emploie le mot « engastrimuthos» au lieu de celui de « nécro- 
mantis », qui paraissait mieux indiqué. » 

Quant aux conditions physiologiques dans lesquelles se for¬ 
ment les tons de la ventriloquie,les opinions des savants dif- 
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fèrent sensiblement entre elles.Gruetzner(l)croit que le timbre 
si caractéristique de la voix dans la ventriloquie, est dû à une 
pression très faible de l’air sur le larynx, de manière que la 
voix forte, naturelle, en est étouffée, tandis que la langue pres¬ 
sée en arrière s’avance avec l’épiglotte au-delà du larynx, et 
entrave ainsi la libre sortie de la voix; cependant il n’a 
constaté aucune anomalie dans la position des différentes 
parties du larynx. 

Cette opinion s’accorde assez bien avec les idées de Bruns 
et de Sievers, qui, en examinant au laryngoscope un ven¬ 
triloque, ont trouvé « que les cordes vocales, ainsi qu’il arrive 
pour la voix de fausset, sont séparées par des petites fentes, 
qu’on peut faire vibrer doucement, presque sans fatiguer les 
organes de l’expiration. » Cette théorie a été, d’ailleurs, en 
partie confirmée par les mensurations aéro-phletismographi- 
ques faites par Cad etB.Fraenkel(2j, Pour Sommerbrodt (3), 
au contraire, la chose essentielle dans la ventriloquie (ill’ap- 
pelle le fausset de la voix), c’est que, au moment où la phona¬ 
tion du ventriloque a lieu, il se produit pour les denx tiers 
en arrière de la glotte une fermeture à pression si forte, que 
les bords libres des cordes vocales se renflent un peu en haut 
et s’avancent à l’instar des lèvres qui se pressent vivement 
l’une contfe l’autre, tandis que Tair expiré s’échappe en 
retentissant à travers le tiers antérieur de la glotte par une 
petite ouverture triangulaire, dont la base se trouve dans la 
commissure antérieure. Ainsi, d’après Sommerbrodt, la fer¬ 
meture à pression des deux tiers postérieur des cordes vocales 
rend absolument impossible leur vibration simultanée, de 
manière que pour la phonation on ne peut utiliser que le tiers 

(1) Gruetzner : Physiologie delà voix et de la parole,(dans le Manuel de 
physiologie des appareils moteurs), Leipsig, 1879, p. 131. 

(2) B. Fraenkel. Gazette hebdomadaire clinique de Berlin. 1887, n» 50. 

(3) F. Sommerbrodt. De l’état du larynx dans la ventriloquie. Gazette 
hebdomadaire clinique de Berlin. 1888, n® 14. 
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antérieur, ce qui élève la tonalité si caractéristique du ventri¬ 
loque. 

Quant à la position que le larynx occupe dans la ventrilo¬ 
quie, c’est-à-dire à la question de savoir s’il s’élève ou s’il 
s’abaisse, les opinions sont contradictoires. Presque tous les 
auteurs s’accordent à dire que le voile du palais est vivement 
tiré en arrière et en haut, de manière à produire une ferme¬ 
ture complète ou presque complète de la cavité naso-pharyn- 
gienne, et que la luette se contracte jusqu’à disparaître 
tout à fait, en frappant en arrière, que de plus les piliers du 
voile du palais se tendent jusqu’à former des lignes droites 
d’un angle aigu. Enfin il ne s’agirait pas dans la ventriloquie 
d’une anomalie quelconque des organes de la phonation, mais 
de savoir s’en servir d’une manière extraordinairement 
adroite. C’est pourquoi tout individu intelligent, dont les 
organes phonateurs se trouvent dans un état normal, peut 
apprendre cet art plus ou moins complètement. 

J’ai eu l’occasion d’examiner au rhino-pharyngoscope 
le ventriloque Otto Meyer, de Hambourg (1), et voici ce que 
j’ai constaté : 

Meyer, dont la taille était de 1 mètre 60, avait une capacité 
vitale des poumons de 3,SOO centimètres cubes. 

Lorsque la respiration était paisible, ou s’il s’agissait'd’une 
simple intonation d’un ton de poitrine, on ne remarquait 
aucune anomalie essentielle ni dans la cavité pharyngienne, 
ni dans la cavité pharyngo-nasale, ni dans le larynx. Je 
n’ai prêté aucune attention à un catarrhe du pharynx et du 
larynx qui existait au moment de l’examen, car il n’avait 
aucun rapport avec la question. La conformation de toutes 
les parties était normale ; les mouvements de celles-ci par- 
# 

(1) On trouvera dans la Gazette clinique hebdomadaire de Berlin,1887,n» 50, 
les idées de M. Meyer sur la ventriloquie, dont l’importance est d’autant 
plus grande qu’on y expose les opinions des médecins et des physiologis¬ 
tes les plus illustres, comme Schmidhuysen, Gad, Bruke, Joh. Muller, 
Dubois-Reymond, etc., au sujet de cette question. 
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faitement libres ; les cordes vocales n’avaient rien de parti¬ 
culier au point de vue de leur forme, grandeur et tension. 
L épiglotte, dont l’inclinaison en arrière était très accusée se 
relevait sensiblement en émettant les « e », et permettait 
ainsi au moment de la respiration et de la phonation 
de jeter un coup d’œil dans les organes placés plus bas. 
Les piliers du voile du palais, la luette et les amygdales ne 
présentaient pas de changement sensible dans leur forme. 

Mais il en était tout autrement lorsqu’il s’agissait 
d’émettre des tons de ventriloque. Les piliers du voile du 
palais se raidissaient alors, la luette se repliait sur elle- 
même, en tombant un peu en arrière, de sorte qu’on n’en 
voyait plus trace sur le devant. Les piliers du voile du palais 
formaient alors un angle aigu, dont le sommet touchait par 
derrière la paroi postérieure du pharynx, sans que pour 
cela la cavité pharyngo-nasale fût entièrement isolée de la 
cavité pharyngo-orale. L’épiglotte tournée maintenant en 
haut, permettait de voir tout à fait la cavité laryngienne supé¬ 
rieure,quiparaissaitun peu allongée dans la direction sagjttale 
et raccourcie dans le sens transversal. Les cordes vocales 
oscillaient, car les deux apophyses vocales des cartilages ary¬ 
ténoïdes se trouvaient serrées l’une contre l’autre seulement 
par les bords membraneux de leurs parties ligamenteuses. En 
ua mot, les parties du larynx se trouvaient dans la position 
voulue pour former des tons de fausset ; ainsi le toïi émis 
par le ventriloque était tout simplement un ton de fausset. 

Ce qui était vraiment surprenant,—le prof. Kussuer (1) en 
a fait aussi la remarque — c’est que le larynx, au lieu de 
s’avancer en haut, ainsi qu’il arrive toujours pour les tons de 
fausset, s’inclinait sensiblement par en bas, ainsi que plu¬ 
sieurs de mes collègues ont pu le constater. C’est là, à mon 
avis, que se trouve une des causes principales du caractère 

(1) Presse médicale de Vienne, 1887, n» 35 et Revue mensuelle de laryn- 
gologie, 1887, n® 12, 
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particulier des tons produits. Car la voix paraît alors sortir 
des entrailles, et l’espace de résonance entre la place des 
cordes vocales et le toit de la cavité nasale se trouve ainsi 
sensiblement augmenté. A. oela vient d’ajouter le son du 
ton de fausset, qui se forme encore plus bas et dont la 
modulation est due au changement de tension du voile du 
palais, ainsi qu’au raccourcissement de la luette et au 
contact du palais avec les parois postérieures du pha¬ 
rynx; enfin la faculté de parler aussi pendant Fihspi- 
ration. Joignez à tout cela l’art de ménager adroitement 
. le muscle stern.o-thyroïdien, ainsi que les muscles du larynx 
et du. palais, une respiration savamment graduée et l’habileté 
de parler suivant les cas, tantôt en haut, tantôt en bas, 
tantôt en avant, tantôt en arrière. Si, enfin, on possède l’art 
de déclamer, en laissant sans mouvement la musculature de la 
moitié du visage présenté au public en simulant de laisser 
parler d’autres personnes, si les questions et les réponses se 
suivent avec assez de rapidité, si l’on donne à tout cela une 
certaine tournure théâtrale, tous ces facteurs pouvant se com¬ 
biner à l’infini, nous aurons alors l’illusion véritable, qui 
.réjouit même de nos jours le public éclairé, tandis que dans 
l’antiquité on considérait ce phénomène comme surnaturel 
et si terrible que les ventriloques étaient regardés commè des 
magiciens. 

ÉDUCATION DE LA PAROLE 

Par Louis MONTGHAL. 

Secrétaire de l’Instruction publique, à Genève. 

IV 

Enseignement secondaire. — Pratique et théorie de la parole 
(Suite) (1) 

Intensité et respiration. — Mouvement et rythme. 

De l’étude de l’intonation à celle de l’intensité, le passage est 
facile. D’après les expériences faites, l’élève sera logiquement 

(1) Voir le précédent article, pages 103-120, avril, n» 4. 
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amené à cette conclusion, que le phénomène de l’intensité est 
surtout relatif. Plus la prononciation est parfaite, moins est 
nécessaire l’intensité prolongée de la voix. On a dit, avec raison, 
que la voix voilée est la plus favorable au genre tragique. La 
voix de Lekain était voilée ; Mlle Gaussin dont l’organe était si 
tendre, si pénétrant, l’avait légèrement voilé. Un léger voile ne 
nuisait en rien aux modulations enchanteresses de Mile Duches- 
nois, qui électrisait deux mille auditeurs et conquérait leurs 
applaudissements frénétiques. Avant d’acquérir, à force d’étu¬ 
des, d’essais, de chutes même, le très beau médium dont il 
touchait avec un art infini les notes basses, Talma avait une 
voix toujours un peu sourde et jamais, selon Regnault-Warin qui 
l’entendit durant vingt-cinq ans, il n’eut la voix sonore. Gomme 
vous avez une faiblesse d’organe, disait Lekain à Molé, évitez 
d’enfler les sons. Ï1 est facile de comprendre qu’une articulation 
soignée commandera d’autant mieux le silence que la voix est 
moins forte; toute l’attention est en éveil pour ne pas perdre 
l’émotion attachée à chaque syllabe émise. Ici, le maître devra 
revenir sur l’articulation et, à côté de la pratique exclusivement 
enseignée jusque-là, formuler la théorie des conditions indis¬ 
pensables de la formation des syllabes. Les travaux de Merkel, 
de Leipzig, donnent sur ce point des indications précises que 
nous résumons ainsi : 1° provision d’air suffisante et tension 
convenable de la colonne d’air expiratoire. Les défauts d’arti¬ 
culation proviennent souvent, non de la faiblesse des lèvres, 
mais de l’absence de tension ou de l’interruption de la colonne 
d’air résonnante par laquelle commence l’articulation des syl¬ 
labes; 2° subordination de l’action musculaire destinée aux 
consonnes, à celle destinée aux voyelles qui doit toujours garder 
la priorité. Pour que cette subordination soit possible, il faut 
que la tension des conduits aériens reste égale à elle-même jus¬ 
qu’au commencement de la nouvelle inspiration. Pendant toute 
la durée de l’expiration, la tension de l’appareil musculaire res¬ 
piratoire ne doit pas être affaiblie par des pauses à contretemps 
intercalées entre deux syllabes, ni par la trop longue prolonga¬ 
tion de la formation des consonnes ; 3“ observation d’un certain 
rythme, c’est-à-dire d’une, succession régulière de mécanismes 
isolés d’après leur valeur temporelle. Par conséquent, on ne 
doit pas consacrer plus de temps qu’il ne faut à ceux qui doivent 
être momentanés. 
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Le sens très juste de ces trois conditions a permis à un de nos 
anciens professeurs, artiste lyrique, M. Joseph-Ferdinand Ber¬ 
nard, d’écrire que, dans la déclamation, la prononciation est 
plus accentuée que dans la lecture ordinaire et exige de longs 
temps dramatiques, préparés par de profondes inspirations bien 
retenues, à l’aide desquelles les Talma, les Frédérick Lemaître, 
les Bachel,arrivaient a à ces effets sublimes de respiration qui se 
perdent de plus en plus de nos jours et ne vivent plus que 
dans nos souvenirs »,—Puisque l'intensité dépend immédiate- 
noent du souffle, il est dont indispensable d’enseigner à l’élève à 
proportionner la force de l’inspiration à l’intensité réclamée par 
les circonstances. Le maître fera donc exécuter avec prudence 
certains exercices de respiration. Sur ce point, on ne saurait trop 
recommander l’utile traité (1) de M. J.-F. Bernard, dont les idées 
ont été si largement exploitées depuis 1868 par nombre d’ar¬ 
tistes et d’écrivains, et sur lequel nous reviendrons dans la partie 
de cet ouvrage consacrée à la diction lyrique. 

Le mouvementj pris dans son sens le plus large, comprend 
aussi les variations dans l’intensité des sons. Mais les exigences de 
l’enseignement contraignent de restreindre cette acception et de 
faire étudier séparément les variations de l’intensité et celles de la 
durée. Au cours des leçons, il sera facile d’attirer l’attention des 
élèves sur les phénomènes de durée de la parole, phénomènes 
auxquels On a donné le nom de mouvement général ou initial, 
de mouvement passionnel et de rythme (2). Il faudra, par des 
expériences fréquentes, montrer à l’élève que le mouvement 
général, uniforme ou progressivement accéléré ou retardé, a pour 
cause la durée totale du discours prononcé, quels qu’en soient le 
genre ou la forme littéraires; que le mouvement dit passionnel 
désigne l’accélération, le ralentissement ét les suspensions des 
parties principales du discours (périodes, phrases et incises) ; 
que le rythme enfin ajoute à ces sensations de durée, des sensa¬ 
tions de périodicité et d’intensité spécialement produites par les 
éléments de la phrase : groupes de mots, mots isolés, syllabes 
et lettres distingués entre eux par des différences de quantité et 
d’accentuation. On ne saurait trop répéter et varier les exercices 
rythmiques afin, comme on l’a dit, que l’oreille s’habitue à 

(1) Bernard, Joseph-Ferdinand. La gymnastique pulmonaire, ou Vart de 
respirer dans tous les actes de la vie physique, 4® édit. Paris, 1875, in-8. 

(2) Mathis Lussy. Expression musicale. Paris, 1882, in-8 
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toutes les combinaisons, et qu’en comparant les différentes 
formes rythmiques auxquelles une phrase peut se prêter, 
l’élève forme son jugement au choix des rythmes les plus 
conformes à la pensée exprimée. 

Leçons itinérantes. 

Avant d’initier l’élève aux divers procédés que nécessitent les 
applications variées de la diction, il était indispensable de vérifier 
et de compléter ses connaissances antérieures. Désormais, il 
saura pourquoi sa prononciation est régulière ; les détails du 
mécanisme de la parole lui seront connus; il est prêt à en étudier 
lès diverses fonctions. 

Puisque l’instruction publique a pour objet de fournir aux 
élèves des notions qu’ils puissent appliquer aux différentes pro¬ 
fessions de la vie, il est naturel qu’on leur donne à la fin de 
l’enseignement secondaire une connaissance générale de toutes 
les applications de la parole. Le maître et sa classe auront 
par conséquent libre accès partout où une manifestation 
de la parole sera utile à étudier. Lectures publiques, confé¬ 
rences , représentations théâtrales, éloquence du barreau, 
de la chaire et de la tribune politique, offriront à un maître 
savant et discret mille occasions d’éveiller la curiosité des 
élèves, de leur apprendre à voir, à chèrcher, à trouver. Il saura 
prévenir ou rectifier les jugements hasardés en leur donnant 
l’exemple d’une critique raisonnée. Les lapsus linguæ d’un 
orateur lui permettront d’insister sur la nécessité d’une 
attention soutenue lorsqu’on parle. Si l’attention manque, dit 
Kussmaul, il se produit des mots impropres; l’accentuation, 
la hauteur, la vivacité, la bonne prononciation des lettres et des 
syllabes peuvent être altérées. Dans cet enseignement 
extra-scolaire, le maître devra tenir compte de la mesure de 
l’attention que peut donner sans interruption et volontaire¬ 
ment un enfant à ses différents âges. Sur ce point, voici les 
chiffres fournis par un habile inspecteur français d’après une 
longue expérience personnelle : de 5 â 7 ans, 15 minutes ; de 
7 à 10, 20 minutes ; de 10 à 12, 25 minutes; de 12 â 16, 30 minutes. 
Les procédés à moitié instinctifs avec lesquels un orateur parvient 
à se faire entendre d’auditeurs parfois très éloignés, donneront 
Heu à d’instructives remarques sur le mouvement et la durée des 
sons. L’utilité d’une articulation qui sculpte les lettres initiales 
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et ne laisse pas une syllabe se perdre ; l’obligation de sortir du 
médium de la voix pour faire valoir l’épanouissement de la pen¬ 
sée et la splendeur de l’expression sans cesser d’être vrai; la 
nécessité de recourir à toutes les variétés du rythme et à toute 
la puissance du souffle, afin d’arriver à donner à la phrase 
l’horizon nécessaire et d’accidenter le son, afin, pour tout dire 
en un mnt, de peindre par la voix, tels sont quelques-uns des 
procédés généraux que le maître pourra signaler. L’audition d’un 
drame rom^njtique montrera mieux que toutes les théories 
comment des pensées,, des sentiments et surtout des figures de 
style peuvent conduire à leurs dernières limites la gravité, 
l’acuité et l’intensité de la voix qui souvent doit passer sans 
transitions par toutes les formes du cri, du sanglot, du gémisse¬ 
ment et du tremblement. A propos du rôle de Triboulét, tenu 
par M. Got dans le Roi s’amuse de Victor Hugo, M. J.-J. Weiss 
n’a-t-il pas écrit que le drame romantique exige de l’interprète des 
rugissements, des ironies tourmentées^ des sanglots, des hoquets ; 
et, comme la poésie de M. Victor Hugo n’a rien à démêler avec 
le goût, du moins avec les timidités ordinaires du goût, on ne 
doit pas craindre, quand on dit ses vers, de déclamer avec 
éclat, au besoin avec vulgarité, de mettre tout au vent : flam- 
berge, imagination et cœur. Les amples sonorités de l’alexandrin 
classique réclament une diction moins rapide pour la tragédie 
que celle exigée pour le drame par les rythmes du vers roman¬ 
tique. Cette lenteur relative des sons permet à l’acteur de com¬ 
muniquer à sa voix, dans les endroits passionnés, un caractère 
musical très prononcé. Certains passages du rôle d’Hermione, 
dans Andromaque, réclament cette extension mélodique de la 
voix. Il faudra que le niaître indique, les dangers de ce procédé 
de diction, en même temps qu’il montrera que l’écueil de la 
mélopée et du ronron tragique, sont évités lorsque les sons 
et les rythmes très variés expriment avec justesse le sen¬ 
timent. Il serait injuste de né pas reconnaître que si Rachel, 
plus soucieuse du sens que de la virtuosité, prononçait 
les périodes poétiques sans déclamer ni chanter, Mme Sarah 
Bernhardt a prouvé quelquefois qu’une actrice qui a la voix 
juste, ne doit pas craindre, dans l’expression pathétique d’une 
grande passion, de chanter un peu en parlant. 

Les observations qu’un maître intelligent pourra faire en con¬ 
duisant sa classe à une de ces lectures publiques qu’on désigne 
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aujourd’hui du nom de « conférences » seront d’une utilité plus 
grande encore. Ici, le maître ne perdra pas de vue le lecteur dès 
son entrée, afin de pouvoir expliquer aux élèves chacune des 
phases de la lecture avec les modifications de voix et de physio¬ 
nomie qu’elle comporte.il descendra jusqu’aux moindres détails, 
insistant non seulement sur le degré d’expression que le sujet et 
les circonstances autorisent, mais encore sur le maintien du lec¬ 
teur et la façon dont il tient son livre ou dispose ses feuillets 
manuscrits. Sur tous ces points, on trouvera, des direc¬ 
tions excellentes dans des traités connus, dit avec une trop 
grande modestie M. Félix Hément (1) qui a su indiquer, 
avec précision, l’attitude d’un lecteur : « Pour que la respi¬ 
ration soit normale et que la voix sorte tout entière, le livre 
doit être tenu à la main, à trente centimètres environ des 
yeux, incliné de telle sorte que les rayons visuels tombent nor¬ 
malement dessus. Enfin le torse doit être vertical. De cette 
manière, la grandeur apparente des caractères typographiques 
est maxima. Plus l’angle formé par les lignes qui vont de l’œil 
au livre avec le plan du livre est aigu, plus les caractères parais¬ 
sent petits et moins la vision est nette. En outre, la voix passe 
ainsi au-dessus du livre, et va droit à l’oreille de celui qui 
écoute ». , 

Ain si dirigé et conseillé, l’élève qui arrive au terme de l’ensei¬ 
gnement secondaire sait raisonner ce qu’il a appris. Il est capa¬ 
ble d’utiliser la pratique et la théorie de la parole dans le sens qui 
convient à son tempéramtsnt, dont il saura plus tard tirer tout le 
parti possible lorsque la nature aura fait de lui, selon le mot de 
Huxley, tout ce que l’homme peut être. On l’a répété 'maintès 
fois : ce qui importe par-dessus tout, ce n’est pas la chose que 
l’on enseigne, c’est la façon dorit on l’enseigne. En dehors 
des leçons didactiques et des conclusions toutes faites, ces excur¬ 
sions sur les différents théâtres de la parole fournissent aux 
élèves des exercices intellectuels qui font appel aii jugement 
plus qu’à la mémoire, développent les facultés de l’observation 
et du raisonnement et leur apprennent à penser et à agir en 
hommes. Pour tout dire, ces excursions impriment à l’enseigne¬ 
ment secondaire de la parole, un caractère de généralité favorable 

(1) Hément, Félix. Questions d'enseignement primaire et discours. 
Paris, 1886, in-12. 
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aux études subséquentes qui relèvent de l’enseignement supé¬ 
rieur ; elles prouvent encore que, loin de sacrifier l’art de penser 
à l’art de parler, un éducation sérieuse de la parole doit être 
appuyée précisément sur la logique et la psychologie. 

(A suivrê). 


SURDITÉ POUR LES HARMONIQUES DE LA PAROLE 

Par le D’^ BOUCHERON, de Paris. 

On sait que la parole articulée à haute voix se compose de 
sons fondamentaux produits dans le larynx, et de sons harmoni¬ 
ques {wocKas) produits dans les parties de la gorge, de la bouche 
et du nez placées au-dessus* des cordes vocales. Les vibrations 
thoraciques que les médecins perçoivent à la main, les harmo¬ 
niques du thorax et de la trachée ne servent pas à la formation 
des voyelles ni des consonnes. 

On sait aussi que la dissociation des sons composants de la 
parole (sons fondamentaux et harmoniques) se montre en cer¬ 
taines circonstances. C’est ainsi que, dans la paralysie des cordes 
vocales, le son fondamental, lai'yngien, manque ; mais les harmo¬ 
niques persistent sous forme de voix chuchotée. De même, dans 
là voix chuchotée, prononcée en aspirant l’air .ou en l’expirant 
chez un sujet sain, les harmoniques sont intacts, pendant que les 
sons fondamentaux laryngiens sont supprimés par l’ouverture 
large de la glotte. 

D’autre part, les sons harmoniques de la parole sont très modi¬ 
fiés, sinon supprimés, quand la voûte palatine manque, surtout 
quand la difformité s’étend aux lèvres, comme dans la gueule de 
loup, où le son fondamental laryngien est intact, et cependant la 
parole est inarticulée, incompréhensible. 

Cette dissociation des éléments de, la parole existe aussi par¬ 
fois pour l’ouïe, qui perçoit, quelquefois, tantôt les sons fonda¬ 
mentaux de préférence, tantôt les sons harmoniques. Ces particu¬ 
larités se trouvent le plus souvent dans les affections de l’oreille 
à otopiésis (compression labyrinthique). 

Ainsi l’on observe : 

(a) des surdités pour les harmoniques de la parole. 

- , (6) des surdités pour les sons fondamentaux. 

(c) des surdités mixtes. 
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A. Dans les surdités portant surtout sur les harmoniques de la 
/îaro/e, les malades entendent assez bien qu’on leur parle (son 
fondamental), mais n’entendent pas les détails de la parole (har¬ 
moniques). Entre autres exemples, on peut citer celui-ci^ qui est 
fort net : 

Un jeune garçon de quatorze ans, du service hospitalier de 
M. Landouzy, entèndait assez bien les sons fondamentaux 
simples, tels que ceux du diapason ; il entendait le son de la 
montre à plusieurs centimètres, mais il n’entendait nullement 
les harmoniques de la parole et ne comprenait pas un seul mot, 
quoiqu’il fût très intelligent, parlât bien et conversât bien par 
l’écriture. 

B. Dans les surditéspoitr les sons fondamentaux principalement, 
le malade peut ne plus entendre la montre au contact du crâne 
et à peine le diapason (sons fondamentaux simples), et cependant 
comprendre parfaitement, à la distance dé plusieurs mètreSj la 
voix chuchotée (harmoniques). Ces surdités s’observent soit chez 
les enfants, soit chez les adultes ou les vieillards. 

Chez les enfants, car c’est au début du mal que l’affection est 
plus simple et plus favorable à l’étude, on peut les constater, par 
exemple, dans les crises récentes d’une olopièsis aiguë pàr rhume 
d’oreilles. 

Dans un cas, après une surdité totale de quelques jours, 
l’audition de la voix chuchotée (harmoniques) fut de nouveau 
perçue à plus de 6 mètres; la montre (son fondamental) n’était 
entendue qu'à 2 centimètres. Quelques jours plus tard, la voix 
chuchotée était comprise à 12 mètres, la montre entendue seule¬ 
ment à 8 centimètres. 

Chez les adultes et les vieillards, cette surdité est souvent la 
conséquence do nombreuses rechutes dijotoptésis (compression 
labyrinthique) et les patients peuvent encore converser d’assez 
loin, tout en ayant cessé d’entendre le son de la montre, mênie 
au contact des os. 

B’. Ici prend place la sur dite par acousique de dans 

laquelle le malade entend encore très bien les harmoniques de la 
parole au milieu du bruit, en voiture, en chemin de fer, quand 
des ondes sonores nombreuses s’entre - croisent en tous sens. 
Mais il n’entend plus ou entend fort mal les sons harmoniques 
vocaux dans le silence, quand les seules ondes de la parole 
frappent sa tête et ses oreilles. Dans cette surdité paradoxale, 
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très anciennement signalée, la surdité pour les harmoniques de 
la parole n’existe que dans certaines circonstances connues, le 
calme relatif de l’air. 

C. Dans les surdités mixtes, il y a une surdité à peu près égale 
pour les sons fondamentaux et pour les sons harmoniques. Ces 
surdités sont encore les plus communes. 

La plupart des faits de surdités dissociées que nous avons 
recueillis existaient dans les maladies auriculaires, à excès de 
pression labyrinthique (otopiésis) ; et, dans les cas récents, la 
décompression labyrinthique par les moyens appropriés a sou¬ 
vent diminué ces diverses surdités. Dans ces cas, la surdité avait 
donc pour siège l’oreille et non les organes cérébraux de la per¬ 
ception auriculaire. 

Si l’on veut admettre avec nous le siège auriculaire de ces 
surdités, dont les auristes observent assez fréquemment des 
exemples, c’est du côté de l’oreille que le mécanisme devra être 
cherché, quoique, à vrai dire, la théorie ne puisse pas en être 
établie déflnitivement aujourd’hui. Si toutefois on veut aborder 
cette recherche, parce que la thérapeutique variera selon les 
théories admises, il faut se rappeler d’abord que P oreille est un 
organe d'analyse, capable de séparer dans un mélange sonore 
(surtout avec l’habitude) des ondes de longueurs très différentes 
et, en particulier, capable de distinguer les ondes harmoniques 
d’avec le son fondamental. L’oreille distingue, en effet, une 
note étant donnée, l’instrument qui la produit (par les harmoni¬ 
ques propres à chaque instrument), et, pour la parole, la per¬ 
sonne même qui parle. L’œil est, au contraire, bien moins ana¬ 
lyste: car, dans la lumière blanche, il ne sait point distinguer les 
ondes composantes de longueurs différentes (couleurs du prisme). 

Une expérience de,Helmholtz peut donner une idée du méca¬ 
nisme de ces dissociations des composantes de la parole par 
i’ouïe. Devant un piano ouvert et débarrassé de, ses étouffoirs, 
on chante, sur une note quelconque, successivement les diverses 
voyelles, et le piano répond distinctement a, é, o, u, ou, Mais, 
si l’on replace les étouffoirs, le piano se tait aussitôt.Les cordes, 
décomprimées vibrent n l’unisson des divers harmoniques de 
chaque voyelle. Comprimées à un certain degré, les cordes cessent 
de vibrer et le piano est muet. 

C’est un phénomène de cet ordre qui nous paraît se passer 
dans l’oreille lorsque, sous un certain excès de pression, il se 



— 159 — 

produit un obstacle ou une gêne pour la vibration des cils 
des cellules auditives accordées pour les harmoniques de la 
parole; ou bien les nerfs trop comprimés ne transmettraient 
plus ces vibrations délicates; ou enfin l’obstacle siégerait dans 
l’appareil externe de la transmission des sons. Le plus souvent, 
et au début surtout, par la décompression labyrinthique, le 
fonctionnement de l’oreille se rapproche de la normale, ce qui 
justifie la localisation dans l’oreille des phénomènes que nous 
venons de décrire. 


LE TRAC 

Comment le psycMqxie devient physique 

L’émotion est l’ennemi de tous ceux qui récitent, déclament 
ou chantent en public : 

Le trac, puisqu’il faut l’appeler par son nom. 

Capable d’enrichir, en un jour, l’Âchéron 
Fait à tous les artistes la guerre ; 

Iis n’en meurent pas tous 
Mais tous en sont frappés ! 

Les uns s’en guérissent, à la longue, à mesure qu’ils sont 
mieux en possession de leurs facultés et qu’ils ont plus de 
confiance dans leur talent. D’autres, ne s’en débarrassent 
jamais complètement et ne peuvent paraître en public sans être 
saisis d’une émotion singulière, inexplicable, qu’ils ne peuvent 
surmonter et qui paralyse tous leurs sens. 

Il n’est pas en notre pouvoir de donner un moyen dè s’en cor¬ 
riger. Mais, on lira certainement, avec plaisir, l’exposé scienti¬ 
fique du mécanisme de sa production. Voici donc ce que disait 
à ce sujet, M. le Docteur. Peter, dans une de ses dernières leçons 
cliniques à l’hôpital Necker : 

« Je ne sais rien de plus étrange, de plus mystérieux que la 
tra:nsformation immédiate, instantanée, de ce phénomène psychi¬ 
que, immatériel, l’émotion, en un phénomène physique et 
matériel, fugitif et persistant, visible et tangible. Ainsi, et tout 
d'abord, la rougeur et la pâleur de la face, la chaleur et le 
refroidissement des extrémités, l’horripilation et le frisson. Mais 
l’émotion produit bien d’autres choses,comme nous l’allons voir. 

« L’émotion est un phénomène,éyidemment et exclusivement 
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cérébral, et les manifestations physico-dynamiques qui la 
révèlent en la transformant sont bulbo-médullaires. De sorte que 
l’émotion se propage par voie de continuité,des cellules sensitivo- 
intellectuelles du cerveau aux cellules motrices du bulbe et de 
la moelle; et Tagent instrumental de la transmission périphéri¬ 
que est le nerf grand sympathique (celui qui fait souffrir, avec 
celui qui fait sympathiser tout l’être avec ses cellules 
cérébrales émues). 

« Par l’intermédiaire du grand sympathique, l'émotion et 
surtout l’émotion triste agit à la fois sur les plexus viscéraux 
(cardiaque, pulmonaire, solaire, rénal et utérin) et sur les waso- 
moteurs. 

« L’émotion agit sur le plexus cardiaque en y faisant prédo¬ 
miner le grand sympathique sur le pneumogastrique : le 
coeur est alors a déchaîné », d’où les palpitations et la tachy¬ 
cardie, soit fugitives, soit persistantes ; : 

« Sur le plexus pulmonaire, l’émotion retentit en prodüisant 
l’oppression, les soupirs et l’angoisse ; 

« Sur le plexus solaire, elle entraîne les vomissements, la 
polycholie (larmoiement du foie) et la diarrhée (larmoiement de 
l’intestin) ; 

« Sur le plexus rénal, polyurie et pollakisurie, poly urie insipide 
ou sucrée, fugitive ou persistante — et, dans ce cas, diabète; 

« Sur le plexus utérin, perturbations menstruelles. 

« D’autre part, l’émotion agissant sur le grand sympa¬ 
thique vaso-moteur produit la dilatation ou la contracture 
des petits vaisseaux, avec rougeur ou pâleur, hyperthermie ou 
hypothermie périphériques, avec sueurs ou sécheresse de. la 
peau ; puis dans le cas, bien plus fréquent, de dilatation vascu¬ 
laire, débandade de la circulation périphérique, nécessitant un 
surcroît d’action impulsive de la part du cœur, nouvelle cause 
d’hyperthrophie par hyper-fonctionnément (pardonnez-moi cet 
affreux hybridisme). 

« Or, ces phénomènes qu’engendre chez tous l’émotion, sont 
fugitifs chez la plupart d’entre nous, tandis qu’ils sont perma¬ 
nents chez certains sujets ultra-émotifs. » 


Le Directeur : D'' Ghehyin. 

Tours, imp. Paul Boüsrez. — Spécialité de publications périodiques. 



LE FEU AU THÉÂTRE 


Le capitaine Shaw, commandant des pompiers de Londres, a 
eu la curiosité de dresser la statistique des incendies qui ont 
éclaté dans les théâtres de l’univers au cours de l’année 1889. 
Il donne dans le Murray's Magazine les résultats de ce travail, 
et ces résultats sont instructifs. Disons d’abord que la liste des 
incendies est éloquente par elle-même et suffit à démontrer qu’en 
allant s’asseoir dans un théâtre, chaque spectateur augmente très 
sensiblement ses chances de mort. Cette liste, en effet, ne com¬ 
prend pas moins de 28 cas plus ou moins graves, soit en moyene 
2 cas i/4. par mois. 

La France a été particulièrement favorisée. Nous ne relevons en 
effet dans l’énumération du capitaine Shaw que le fait suivant : 

septembre. — Commencement de panique au palais de l’In¬ 
dustrie, à Paris ; un lustre électrique a pris feu et menace d’en¬ 
flammer le vélum ; pn'parvient aie faire descendre et à l’éteindre 
sans accident. 

En résumé, dans 15 cas le théâtre a été entièrement détruit par 
le feu; le nombre des morts s’élève à 19, celui des blessés à 91. 

Le capitaine Shaw estime que ces résultats montrent un pro¬ 
grès considérable dans les mesures préventives prises contre l’in¬ 
cendie, et, à l’appui de sa conclusion, il donne les chiffres sui¬ 
vants pour les trois années qui précèdent 1889 : ' 

1886. — 17 incendies de théâtres: 108 morts. 

1887. — 17 incendies — 238 — 

1888. — 22 incendies — 125 — 

On voit que 1889 donne à la fois le plus gros chiffre d’incen¬ 
dies (28) et le moindre chiffre de morts (19). Il faut donc bien 
admettre que les secours sont plus prompts et plus efficaces que 
précédemment. 

Grâce aux conduites d’eau sous pression sur la scène, aux 
rideaux en fer,aux décors incombustibles, à l’éclairage électrique, 
aux mesures prises pour assurer la sortie rapide des spectateurs, 
on est déjà parvenu à réduire dans une proportion notable les 
chances* de mort par le feu propres aux salles de spectacle. Il 
faut persister dans cette voie, qui est la bonne. • 


HOMMAGE A ROSSINI 


En exécution d’une délibération du Conseil municipal de Paris, 
on vient d’apposer sur la façade de la maison sise rue de la 
Chaussée-d’Antin, 2, un plaque portant une inscription commé¬ 
ra tive conçue et disposée comme il suit ; 

GIOACCHINO BOSSINI 
COMPOSITEUR DE MUSIQUE 
NÉ A PESARO 

' ■ LE 29 FÉVRIER 4792 

MORT A PASSY, 

LE 13 NOVEMBRE 1868 
HABITA CETTE MAISON 
DEPUIS 1837 ' 


AVIS 

Nous apprenons la fondation d’une nouvelle Agence 
destinée à rendre de grands services à Paris qui pense, écrit, 
travaille, invente, étc., enfin au tout Paris qui s’intéresse a ce 
qui s’imprime chaque jour dans tous les Journaux du monde. ^ 
Le Courrier de la Presse, 49, boulevard Montmartre, 
A. Gallois, Directeur, communique les extraits de tous, les 
Journaux sur n’importe que! sujet. 


ANNUAIRE DES ARTISTES 

ET DE L’ENSEIDNEIENT DBÂJATIQUE ET RIUSICAL 

Edition 1890, 4e aimée 

Mouvement tbéâtral et musical. — Fédération des' sociétés 
musicales de Prance.— Liste dés professeurs dans tous les pays. 
— Facture ir^trunaentale. et çomrnerce de la musique dans/Iç 
monde entier. — Biographies et notices artistiques. Portraits 
gravés d’auteurs et d’artistes. — Plans des théâtres de Pàrîs. — 
Vignettes et dessins; ; ' . - - 

- Un beau volume de 730 pages,,élégant format,prisaubureau, 
broché : 3 francs. — Envoi en Province et à l’Étranger. Port en 
sus; - ■■■ ' 

L’Administration tient à la disposition des .acheteurs: de V An¬ 
nuaire 4890 et à titre de 'prime, un certain nombre de volumes 
de VAnnuaire de 1888 et 1889 pour collections. 

Bureau de l'Annuaire, 1, passage Saulnier, Paris. 


lmp. Paul Bousrez, 5, rue de Lucé, à Tours. 
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DlFrÉEENCE ENTRE L^#mENT ET LE NASILLEMENT 

Par le LCE^VïrNBERG, de Paris. 


Dans le numéro d’avril, j’ai publié mes recherches acous¬ 
tiques sur les voyelles nasales, et j’ai-montré comment elles 
étaient modifiées lorsque les fosses nasales sont obstruées par 
des obstacles quelconques et notamment par des polypes du nez 
ou des. tumeurs adénoïdes situés dans le pharynx nasal mais 
obstruant ces cavités par derrière. 

Voyons maintenant ce qui se passe pour les consonnes et éta¬ 
blissons le diagnostic différentiel entre le nasonnement et le 
nasillement. 

Il existe certaines consonnes pour la prononciation desquelles 
les conduits du nez doivent être absolument libres: ce sont 
celles qu’on peut appeler résonnantes parce que leur émission 
exige que l’air puisse s’échapper par les fosses nasales et y 
provoquer des vibrations sonores. 

De là, l’impossibilité pour certains malades, lorsque le passage 
naso-pharyngien est oblitéré,de prononcer ces résonnantes,m et 
n. Si le malade veut les former, il les remplace par d’autres, au 
moyen d’une substitution dont nous allons chercher à pénétrer 
le mécanisme : au lieu de m il dit b et n devient d ; (par exem¬ 
ple, même se prononce hèhe ; nez sé transforme ,en dez). Outre 
cela,les voyellea nasales sont défigurées, ce qu’on n’a pas encore 
noté jusqu’ici pour la prononciation française (I). 

Si l’on ajoute à ces substitutions un timbre particulier, un je 
ne sais quoi de sourd, d’étouffé, de voilé, qui résulte de l’ab- 
sénce de la résonnance des sons vocaux dans le nez et dans, le 
pharynx nasal, résonnance si importante pour une bonne émis¬ 
sion de la voix, on obtient le langage caractéristique qui cons¬ 
titue le dernier degré du nasonnement. 

(1) Voir ma communication du mois d’avril en rectifiaut l’erreur sui¬ 
vante : Page 121, ligne 2.5, au lieu de pagne, c’aagne, il faut lire : pague, 
chagne. 
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Il nous paraît digne d’intérêt de pousser plus loin nos inves¬ 
tigations et de chercher à nous rendre compte des origines de 
cette espèce de langage ; nous le ferons avec d’autant plus de 
soin que, bien que l’étude des troubles delà prononciation carac¬ 
térisant les stades avancés des affections qui causent l’obstruc¬ 
tion nasale soit très curieuse, nous n’en avons trouvé nulle part 
une explication basée sur le mécanisme de la phonation et les 
conditions physiques nouvelles créées par la maladie. Kt 
pourtant certains vices de la prononciation sont d’une impor¬ 
tance sociale hors ligne; ils impriment à l’individualité du sujet 
quelque chose de caractéristiquement défavorable qui, de tout 
temps, a vivement frappé l’auditeur. Cette importance de la 
voix parlée n’a pas échappé à Pline. Vox in homine magnam, 
vuUus habet partem, dit le naturaliste latin (la voix chez l’homme 
contribue beaucoup à constituer la physionomie individuelle (1). 

Et, de tous les vices de la prononciation, le nasdnnement est 
peut-être (après le hégayement) celui qui porte le plus grand 
préjudice aux avantages sociaux de l’individu, en lui imprimant 
quelque chose de niais et d’épais. 

Tâchons d’analyser 1 es con ditions physiologiques de la phonation 
et de déterminer pourquoi, dans le cas dont il s’agit, il y a substitu¬ 
tion de certaines lettres à certaines autres, et comment elle s’opère. 

Nous commencerons par la consonne m ; en la prononçant, on 
chasse l’air par le nez, pendant que la cavité buccale est fermée 
en ayant par l’application des lèvres l’une contre l’autre, et 
ouverte en arrière, l’isthme du gosier restant béant. Les parties 
étant ainsi disposées, l’air contenu dans la bouche et dans les 
fosses nasales entre en vibrations sonores lorsqu’on prononce m. 
Or, la même configuration de la cavité buccale sert pour pro¬ 
noncer b (lettre labiale, de même que m), mais avec cette diffé¬ 
rence qu’ici le voile du palais se lève pour interdire l’accès du 
nez, et que le courant d’air doit alors rompre la cloison formée 
par les lèvres. On peut donc appeler è une lettre explosive (le 
célèbre acousticien Ghladni nommait les consonnes de cette ca:té- 
gorie lettres dé fermeture i^). 

(1) Pline. Hist. naU, XI, § 112, traduction de M. Littré. 

(2} Voyez Bruecke ; Grundzüge der Physiologie, etc. der Sprachlaute. 
Vienne, 1858, 2® éd., 1886. (Comparez aussi le mémoire du même auteur 
contenu dans les Transactions de l’Académie des scienc 's de Vienne, mars 
1849,1, page 141 et suiv.) 
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S’il arrive qu’un obstacle pathologique, des tumeurs adénoïdes 
par exemple, ferme le passage aérien du pharynx aux fosses 
nasales, l’air ne pourra plus s’échapper par celles-ci,’et passera 
forcément par l’unique issue possible, en écartant les lèvres ; 
c’est ainsi que la lettre labiale explosive {b) vient remplacer la 
lettre labiale résonnante (m) dans le cas pathologique que nous 
avons en vue (1). 

Il en est de même pour la substitution du c? à l’ra; seulement 
ces deux lettres sont des linguales, ce qui veut dire qu’ici la fer¬ 
meture, au lieu d’être constituée par les lèvres, est effectuée par 
la langue, qui applique sa pointe aux incisives supérieures et à 
la partie voisine de l’arcade alvéolaire ; en comparaison avec les 
consonnes labiales, l’obstacle se trouve donc, pour ainsi dire, 
reporté d’une étape en ap-ière. Au demeurant, le mécanisme de 
la substitution pathologique est le même que dans le cas précé¬ 
dent : la fermeture linguale antérieure de la cavité buccale est 
nécessaire dans la prononciation de Vn qui exige que l’âir puisse 
passer par le nez; la même fermeture sert pour prononcer (i, 
mais seulement à condition que le courant d’air vienne la rompre. 
Lors donc que le chemin du nez se trouve interdit comme dans 
notre cas et qu’on veutprononcer l’n, l’air opère la rupture de l’oh- 
stacle linguo-palatin et substitue ainsi la consonne d à Vn, la lettre 
linguale explosive à la lettre ling u ale résonnante q ui lui correspo nd. 

Il en est de même pour Vn qui fait partie de gn. 

L’ensemble des substitutions provoquées par l’obstruction 
nasale postérieure, constitue le nasonnement qu’il faut distin¬ 
guer du nasillement [naeseln des Allemands, twang des Anglais). 
Le nasonnement se trouvant d’une façon passagère chez les 
personnes enrhumées, etc., est provoqué par la tuméfaction 
intense de la muqueuse nasale. 

Il est surprenant que, seule, la langue française possède des 
expressions différentes pour distinguer ces deux vices de pro¬ 
nonciation tout à fait différents, et que les autres langues 
modernes, au moins celles que nous connaissons, les confondent; 
même en français, d’ailleurs, cette distinction n’est pas bien 
répandue : les Tcioi% nasonner nasonnement ne se trouvent pas 

(1) Comparez l’exeelleat article de M. Blake, de Boston, intitulé: Intratym- 
panic pressure during phonation, in : Transactions of tlie american otologi- 
cal Society. Vol. 2, part. 1, 1873. 
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dans la plupart des dictionnaires classiques (Académie française, 
Littré, Larousse, etc.). Nous les avons trouvons trouvés cepen¬ 
dant dans^Lachâtre et dans Boiste. 

Même dans le langage médical, on se sert de ces termes pour 
désigner des vices de prononciation fort différents les uns des 
autres ; ainsi on les applique à la manière de parler des per¬ 
sonnes qui ont le nez bouché et à celle des malades atteints de 
fissure du palais. Les conditions physiques étant entièrement 
différentes dans l’un et l’autre cas, nous n'avons été nullement 
étonné de trouver que les substitutions des phonèmes sont 
opposées dans les deux cas. Nous reviendrons d’ailleurs, à une 
autreoccasion, sur ce point intéressant ; ici, bien entendu, nous 
ne traitons que le vice de prononciation caractérisé par les 
substitutions décrites ci-dessus. ^ 

Le nasonnement diffère du nasi/Zemenf en ce que celui-ci est 
produit par une résonance nasale exagérée qui accompagne 
tous les sons, et non pas, comme cela a lieu normalement, les 
résonnants seulement ; en touchant le nez on perçoit, dans ce 
cas, une vibration continue, et on peut nasiller artificiellement, 
en rétrécissant ou en pinçant la partie cartilagineuse du nez 
-près delà partie osseuse. On peut donc dire qu’en prononçant 
régulièrement, on parle 'du nez pour certaines lettres (m, n et 
voyelles nasales) ; qu’en nasillant, on parle trop du nez (réso¬ 
nance nasale généralisée et augmentée), et qu'en nasonnant, on 
parle sans l’aide du nez (résonance nasale faisant défaut). Ces 
distinctions ont été entrevues par Dodart (1), Gerdy (2) et 
M. Segond (3). Voir l’excellent mémoire de ce dernier auteur sur 
les modifications du timbre de la voix humaine (4). 

Donc, pour qu’il y ait nasonnement,le passage nasal doit pour 
ainsi dire être aboli complètement. 

(1) Mémoire sur les causes de la voix de l’homme, etc. {Mém. de VAcad. 
des sciences), 1700, p. 6 et 7. 

(2) Mémoire sur la voix et la prononciation, 1842. 

(3) Loc. eit. 

(4) Le défaut de prononciation décrit dans ce chapitre rappellera certai¬ 
nement au lecteur familiarisé avec la littérature anglaise, un des types les 
plus frappants des romans de Dickens. Dans Oliver Twist, il fait parler de 
cette façon un jeune homme nommé Barney. D’ailleurs, le pseudonyme 
même du grand humouriste qui a signé longtemps Bos (corruption ' de 
Moz-Moses-Moyse), emprunté au nom familier d’un de ses frères, nous 
paraît indiquer que celui-ci a dû être affligé d’un nasonnement caractérisé 
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Nous nesaurions terminer cette étude de l’influence delà libre 
circulation de l’air dans les fosses nosales sur la prononciation, 
sans dire un mot de l’influence des tumeurs adénoïdes pharyn¬ 
giennes sur la voix chantée. 

On a vu des aphonies paralytiques liées à l’existence de tonsilles 
pharyngiennes hypertrophiées. 

Une fois cette complication enlevée, l’aphonie disparaissait 
spontanément. 

Quelquefois, au lieu de supprimer la voix, la présence des ■ 
tumeurs adénoïdes ne fait qu’en diminuer l’étendue ; sont-elles 
volumineuses, elles peuvent s’opposer à l’émission des notes 
élevées que le malade ne peut plus émettre avant qu’on ne l’ait 
débarrassé des végétations. M. Meyer, de Copenhague, a vu un 
cas où, immédiatement après l’opération, la voix a monté d’un 
ton et demi. Il a voulu démontrer que c’était "bien la présence 
d’un obstacle matériel qui avait empêché la voix d’atteindre sa 
limite supérieure naturelle, et, pour cela, il a tenté d’imiter 
l’état pathologique par l’occlusion artificielle des arrière- 
narines. Les ayant oblitérées chez un ténor avec des tampons 
de charpie, il observa, qu’en effet, ceux-ci exerçaient la même 
influence sur la voix du chanteur que les végétations avaient 
produite chez quelques malades. 

En dehors de ce mode d’action, les tumeurs, adénoïdes peu¬ 
vent, encore empêcher la voix de monter, en s’opposant à l’élé¬ 
vation du voile du palais ; on sait en effet que, plus on s’appro¬ 
che des notes aiguës, plus le voile du palais se lève. D’ailleurs, 
il né faut pas oublier qu’il n’est pas besoin d’un obstacle maté¬ 
riel de ce volume pour que la même entrave se produise: ne 
sait-on pas qu’il suffit de la présence d’une simple pharyngite 
granuleuse pour empêcher rémission des notes aiguës? La ques- 
' tion n’est donc pas aussi simple qu’elle le paraît de prime abord, 
et il est nécessaire de combiner^ dans chaque cas de cette nature, 
l’inspection du pharynx et même l’e.camen laryngoscopique avec 
la rhinoscopie, pour s’assurer qu’il n’y a aucune autre affection 
du pharynx ou même du larynx. 

et provoqué probablement par les tumeurs adénoïdes (car nous croyons 
que chez les enfants ce défaut de prononciation reconnaît infiniment plus 
souvent celles-ci comme cause, que Is coryza chronique simple qu’on accuse 
généralement). 
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ÉDUCATION DE LA PAROLE 

Par Louis MONTCHAL. 

Secrétaire de l’Instruction publique, à Genève 
(Suite) (1). 

V 

ENSEIGNEMENT SUPÉRIEUR. — DÉVELOPPEMENT SCIENTIFIQUE 

Le but général de toute éducation est de former la raison et 
le jugement et de faire progresser les connaissances. Mieux que 
tout autre, l’enseignement supérieur de la parole, qui se ratta¬ 
che si étroitement à celui de la pensée, peut atteindre ce but. 
Pour y parvenir, le professeur universitaire devra non seulement 
posséder son sujet et se l’être assimilé dans toutes ses parties, 
mais, de plus, il faudra qu’il connaisse l’art de composer une 
leçon. Au point de vue de la diction, il est nécessaire qu"il déter¬ 
mine nettement son point de départ et son point d'arrivée, qu’il 
exclue ou du moins mette à l’arrière-plan la partie purement 
didactique des études antécédentes, et le côté spécial des exer¬ 
cices réservés aux écoles professionnelles qui ont pour mission 
spéciale de former des acteurs. S’il est indispensable que le pro¬ 
fesseur puisse exposer tous les éléments et démontrer la plupart 
des effets de la parole, ce serait se méprendre sur le rôle de l’en¬ 
seignement universitaire que d’oublier qu’il ne doit toucher 
qu’incidemment à l’éducation du virtuose et qu’il ne peut, sans 
de graves inconvénients, transformer une Faculté universitaire en 
un Conservatoire de déclaniation. 

L’enseignement supérieur a pour objet ce qu’on nomme 
les hautes études, dont toute la supériorité et l’altitude se 
bornent à correspondre au développement cérébral de l’écolier 
devenu étudiant. Extraire des études antérieures les parties 
susceptibles de recevoir un développement scientifique, choisir 
dans la déclamation ce qui peut être utile à un étudiant 
au point de vue de la pratique et de la théorie de la diction, 
tel serait le champ normal d’un enseignement supérieur de 
la parole. L’expérience, c’est-à-dire les résultats obtenus, a 
prouvé que cette base d’opération est suffisante pour per¬ 
mettre de nombreux exercices de lecture, de récitation, de 
dialogue et d’improvisation qui fournissent plus d’un sujet 

(1) Voir les numéros d’avril et de mai. 



d’étude sur le rythme, la prononciation, l’attitude, le geste ou 
la mimique. Alors un enseignement ainsi conçu atteindra le but 
suprême de la pédagogie, but qui consiste à former des esprits 
libres, actifs, forts, sains, bien équilibrés. Il faut, selon l'idée 
très juste de .M. Pécaut, que la pédagogie inculque à tous 
les enseignements spéciaux cette loi suprême : susciter la santé 
intellectuelle, c’est-à-dire l’initiative, la curiosité sérieuse, l’éner¬ 
gie contenue et persévérante. De là, l’importance qu’il convient de 
donner au dialogue, à la conversation libre et dirigée. Convaincu 
de cette vérité qu’on ne comprend bien que ce qu’on exécute, 
nous avons toujours réclamé au début de nos cours la coopéra¬ 
tion active des étudiants. Ce sont eux, plus encore que le pro¬ 
fesseur, qui doivent composer la leçon, en classant, sous sa 
direction, les phénomènes expressifs selon leur prépondérance, 
en se guidant à travers les faits de diction au moyen des idées 
générales, en sacrifiant les menus détails de ponctuation et de 
syntaxe aux principes, aux lois physio-psychologiques de 
l’expression, en présentant ces faits sur des plans différents sépa¬ 
rant l’essentiel de l’accessoire, annonçant, et résumant chaque 
fait afin d'obtenir la perspective et la vie sans lesquelles il est 
difficile d’acquérir des idées claires. 

Certes, le travail est considérable pour le professeur et pour 
l’étudiant ; on n’apprend pas en un jour à diviser en ses parties, 
essentielles une matière aussi complexe et délicate que la 
parole ; il faut des expériences multipliées sur soi-même et sur 
autrui pour s’élever des faits particuliers aux idées générales, 
en passant par les idées intermédiaires, sans sauter brusquement 
du menu détail aux considérations métaphysiques, écueil redou¬ 
table de l’enseignement de. la parole qui touche si directement 
au domaine de la pensée; mais peu importe, si l’on obtient 
ainsi un enseignèment vivant, et utile. Laissons les auditeurs 
passifs, aux amuseurs publics qui, selon le mot de M. de 
Girardin, peuvent être quelque chose mais ne seront jamais 
quelqu’un. N’envions pas ceux qui font un métier indigne 
de la parole. Leurs exhibitions peuvent exciter une curiosité pas¬ 
sagère, mais ces leçons ne sont pas dignes du nom, d’en ¬ 
seignement supérieur donné par l’Etat, elles doivent être ren¬ 
voyées aux athénées et aux conférences destinées à un public 
d’oisifs ; ce sont des cours de cette espèce qui faisaient dire à 
Victor Cousin : t Vos études universitaires hébètent l’esprit. » 
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Puisque les hautes études doivent tendre à familiariser l’étu¬ 
diant avec les méthodes qui conduisent au progrès de la science, 
on devra poursuivre dans les Facultés l’application de la méthode 
scientifique adoptée dès le début de notre éducation de la parole. 

Il ne suffit pas de parler à la raison, il faut, à l’université comme 
à l’école primaire, s’adresser aussi à l’imagination et au senti¬ 
ment. Pour ce motif, le professeur devra établir un équilibre 
exact entre la théorie et la pratique. Quelle que puisse être la 
vocation de ses étudiants, il doit se rappeler que la nécessité 
d’uné diction correcte et expressive s’impose à eux dans toutes 
les circonstances. C’est ici que les bienfaits d’une éducation 
rationnelle de la parole se feront apprécier. Au lieu de consacrer 
un temps précieux à l’étude d’un mécanisme et d’une prononcia¬ 
tion régulière sans lesquels toute parole reste imparfaite, le pro¬ 
fesseur pourra profiter immédiatement des exercices antérieurs. 
Il trouvera des étudiants pleinement préparés aux applications 
variées de la diction qui ne pouvaient être faites dans les écoles 
primaires et secondaires." D’autre part, les idées de l’étudiant 
sur la diction, idées qui représenteront des connaissances vraies et 
non des phrases pillées ici et là, lui permettront de déterminer 
ce qu’il doit retenir de l’enseignement. Le travail par les livres 
ayant été réduit à son minimum, son intelligence a été mise en 
contact avec les faits (1), elle s’est exercée à poursuivre une ana¬ 
lyse, à tirer des conclusions d’après l’observation immédiate de 
la nature, à se créer, en un mot, une discipline mentale qui va 
permettre à l’étudiant de distinguer nettement ce qu’il- doit 
s’assimiler dans l’éducation de la parole, soit au point de vue de 
son instruction générale, soit en prévision de sa carrière future. 

Précisons maintenant, par quelques indications, les points qui 
pourront être abordés dans l’enseignement supérieur sans perdre 
jamais de vue la marche que nous avons adoptée : en premier 
lieu, l’observation des faits de diction créés par l’expérimenta¬ 
tion personneUe de l’étudiant, puis la comparaison et la classi¬ 
fication de ces faits suivies de la définition des résultats obtenus, 
de la déduction pratique, c’esVà-dire de l’application des pro¬ 
cédés à tous les actes expressifs qui ont fourni des résultats 
analogues, enfin de la vérification constante des effets réalisés. 

(1) Huxley Th. Us sciences naturelles et les problèmes qu'elles font 
surgir, trad. de Tàug'.ais. Pans, 1877, in-12. 
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Ainsi, les défectuosités variées de la prononciation devront 
être immédiatement redressées et expliquées. Non seulement 
elles formeront le début naturel du cours, mais les vices ou les 
défauts d’articulation, les erreurs ou les négligences d’accentua¬ 
tion offriront maintes occasions à l’étudiant de.la Faculté des 
sciences d’observer et de comparer ces phénomènes dulangage, 
de les classer, de rechercher les moyens applicables à leur recti¬ 
fication et de vérifier les conclusions des savants qui ont traité le 
sujet. L’instabilité partielle de la prononciation pourra être 
l’objet des recherches du licencié ès lettres. On lui proposera 
l’étude de cette mobilité en lui faisant remarquer que depuis le 
xvii" siècle, la prononciation, comme la langue elle-même, tend 
à prendre réellement plus de stabilité ; il pourrait également 
vérifier l’exactitude de cette assertion d’un grammairien qui 
affirme que, depuis cette époque, la langue est devenue 
moins riche et moins variée comme sons ; en confondant un 
grand nombre de groupes originairement distincts, el^ a sin¬ 
gulièrement diminué la clarté et la commodité de l’expression. 
Ainsi lancé dans la voie des études de phonétique, qui sait si un 
étudiant n’arriverait pas à vouloir compléter, avec plus d’agré¬ 
ment et de variété, le labeur colossal d’un Charles Thurot (1), 
ou les savantes recherches de M. Pierson sur la métrique du 
langage ? 

Il ne sera pas difficile de faire comprendre à l’étudiant en phi¬ 
losophie que la parole lui oflre l’instrument le plus favorable 
aux études de psychologie. Si des notions musicales sont néces¬ 
saires à la compréhension des phénomènes rythmiques et mélo¬ 
diques, s’il faut y joindre des connaissances physiologiques 
assez étendues pour se faire une idée exacte du fonctionnement 
des organes vocaux, il est encore plus important, au point de 
vue de l’expression, de connaître la psychologie nouvelle, c’est- 
à-dire celle qui, laissant à la métaphysique la recherche des 
vérités premières et du dernier fond de l’être, fait usage des ins¬ 
truments de la science expérimentale et n’accepte d’autres 
méthodes que la mesure et l’expérimentation. Le professeur 
devra donc montrer que toute modification de mouvement, tout 
changement dans la hauteur du plan vocal, toute atténuation ou 
toute amplification de l’expression doivent être légitimées par 

(1) Ch. Thurot. De la prononciation française depuis le commencement 
duxw^siècle. Paris, 1881-83, 2 vol. et index. 
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une vue de l’esprit. Il serait impossible, sans l’analyse psycho¬ 
logique, d’établir une relation exacte entre la parole et la 
pensée, dés rapports justes entre la construction logique de nos 
idées et la forme mélodique du langage, il serait impossible en 
un mot, de rattacher les effets composés et relatifs du discours 
aux mobiles les plus secrets de notre âme. On n’obtient cés 
résultats que par de constantes analyses psychologiques. 

Aux étudiants dont le but immédiat est de figurer dans la 
carrière active du barreau ou de la chaire, la diction devra être 
exposée à, un point de vue plus directement pratique, mais sans 
abandonner complètement la région moyenne où résident les 
idées générales. Il faudra se garder, par exemple, d'empiéter 
trop souvent sur le domaine de la rhétorique sous prétexte d’a¬ 
nalyser un sermon ou une plaidoirie. N’oublions pas, d’ailleurs, 
que la méthode philologique moderne, telle que l’a pratiquée 
M. Renouvier dans ses plus belles études, doit être définitivement 
substituée, dans le domaine de la littérature, aux procédés par¬ 
fois vicieux de l’enseignement actuel de la grammaire. Cette 
méthode à la fois historique et philologique est Bien supérieure, 
au point de vue de l’éducation, à ces procédés de rhétorique si 
nuisibles à toute culture large et approfondie. Les études litté¬ 
raires, a dit excellemment M. Renouvier, prises du côté de l’his¬ 
toire et de la philosophie du langage, présentent éminemment 
le caractère .que l'on peut appeler théorique, puisqu’elles sup¬ 
posent l’esprit analytique et le goût de la recherche de la rai¬ 
son des choses chez l’étudiant, puisqu’elles exigent un travail 
d’investigation et d’analyse et la connaissance d’un grand 
nombre défaits explorés er coordonnés. C’est à cette méthode 
que l’Allemagne doit la supériorité reconnue de ses universités 
pour les études dites classiques, et de ses savants dans toutes les 
branches de l’érudition. 

L’objet direct de l’éducation de la parole n’est pas d’ap¬ 
prendre spécialement à ordonner la pensée mais à en perfec¬ 
tionner la manifestation orale. Ainsi, de même qu’il aura fourni 
les indications nécessaires aux recherches sur le mécanisme, les 
procédés relatifs à l’analyse psychologique, les sources qui per¬ 
mettent de suivre la prononciation dans ses ondoyantes méta¬ 
morphoses, ses apparentes contradictions, ses hésitations, ses 
retours en arrière et, selon la jolie expression de M. Gaston 
Paris, ses brusqueries et ses nonchalances, de même le pro- 



fesseur devra aborder l’étude des convenances oratoires qui 
appartiennent à la profession du prédicateur et de l’avocat. 
Mais, comme les autres, cette étude sera basée sur les faits fonda¬ 
mentaux de l’éducation de- la parole et, en particulier, sur les 
faits de prononciation. Ces faits, on ne se contentera pas de les 
énoncer en propositions toutes sèches, il faudra les commenter 
d’une façon pittoresque, les illustrer d’exemples ingénieux, 
recourir en un mot au grand moyen d’enseignement, c’est-à- 
dire à d’incessantes démonstrations. 

La démonstration permettra souvent au professeur d’éviter 
l’écueil des stériles considérations théoriques. Supposons qu’il 
ait à expliquer une série de faits relatifs à la prononciation 
française. Il pourra, au début de la leçon, citer l’axiome : Il n’y 
a pas d’autre règle que l’usage de la bonne société de Paris, et le 
faire suivre du correctif si nettement formulé par Charles Thu- 
rot. En effet, que faut-il entendre par la bonne compagnie ? Ce 
mot avait un sens du.temps du premier Empire et même de la 
Restauration. La Révolution de 1830 a divisé profondément la 
bonne compagnie et, depuis 1848, la bonne compagnie a été noyée 
dans le flot croissant de la population parisienne. Aujourd’hui 
les honnêtes gens de la capitale, à définir le mot comme l’a fait 
Dumarsais, sont tellement nombreux et partagés en groupes si 
isolés entre eux,qu’il ne peut pas se former un usage quiservede 
type. Cette explication de Thurot a ce premier avantage de limiter 
le champ d’études d’un professeur qui n’a pas mission pour faire 
l’histoire de la phonétique antérieure, qu’il faudrait exposer dans 
le plus grand détail pour montrer les variations et la complexité 
delà prononciation moderne. Le second avantage n’est pas moin¬ 
dre,puisque celui qui enseigne est ainsi pré venu du danger auquel 
il s’expose en s’embarquant dans le dédale des règles souvent 
contradictoires accumulées par les pédants de la langue. Des 
notions précises et simples sur ce qui fait le naturel, la clarté, 
la douceur, la vivacité, la légèreté, la fermeté et la variété de la 
prononciation, telle sera la première partie d’un progamme 
rationnel. Veut-on des exemples? Les différentes prononciations 
des finales en ation, en able^ en ége^ serviraient à elles seules à 
montrer l’indépendance qui existe entre la durée et 
l’acuité des sons et l’affectation ridicule qui résulte de l’igno¬ 
rance de ce principe. Prononcées avec une ouverture insuffi¬ 
sante de la bouche, les nasales an, in, on, un, suffiraient pour 
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expliquer ce qu’on entend par « une parole confuse ». A la 
manière dont seraient énoncées les consonnes c?, /c, ss, p. ch, 

on distinguerait promptement la rudesse d’une prononciation 
inculte. Des voyelles traînantes, des- consonnes empâtées met¬ 
traient en évidence ce qu’on nomme lenteur et pesanteur ora¬ 
toires. Si la quantité de chaque syllabe n’est pas observée, si 
les liaisons nécessaires entre certains mots sont négligées, le 
langage est dépourvue d’euphonie et de fluidité. Pour ne pas 
nuire au caractère d’expansion qui distingue la langue fran¬ 
çaise, il faut que toute la prononciation ait lieu sur les lèvres 
et non pas, comme il arrive trop fréquemment, dans l’arrière- 
bouche. Lorque le son n’est pas poussé au dehors, lorsque les 
finales ne sont pas soutenues, la diction manque d’énergie 
et de fermeté. L’émission correcte des voyelles dans toutes 
leurs nuances de timbre, celles de Ve, par exemple, si néces¬ 
saires à la régularité du débit, permettra d’obtenir une pro¬ 
nonciation variée. Plus tard, l’étudiapt appréciera l’utilité 
de ces premières études qui lui permettront de démêler, au 
moyen d’analyses rythmiques et mélodiques, les ingrédients du 
style, la manière de phraser, les accents qui sont propres à 
chaque écrivain, et comment on peut approprier sa diction aux 
différents styles, au sien même, difficulté presque insurmon¬ 
table pour celui qui n’est pas parfaitement sûr de son méca¬ 
nisme vocal. 

Aux études de prononciation qui constituent l’introduction 
naturelle de l’éducation de la parole à tous les degrés, succé¬ 
dera l’analyse du rythme. Cet agent qui met en rapport, suivant 
des lois fixes, les durées temporelles et nous en rend la per¬ 
ception possible, sera envisagé dans ses relations avec la métri¬ 
que du langage et avec l’expression des émotions. On démon¬ 
trera que chaque groupe dè syllabes ou de mots est comme 
encadré par un ictus rythmique initial effinal. Pour que chaque 
syllabe du groupe concorde exactement avec ce cadre métrique, 
il faut par la prononciation lui donner sa quantité naturelle. 
L’oreille ale séntiment de cette quantité naturelle, élément indis¬ 
pensable au charme et à la beauté de la parole. 

La prose, disait Flaubert, doit avoir son rythme comme le 
vers. Des phrases qui se succèdent sans arrêts, sans repos, sans 
retour de groupes analogues séparés par des groupes différents, 
ne sauraient exprimer la nature variée des idées. Plus est grande 
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la part que l’esprit met de soi-même dans la parole, plus lés 
coupures, les suspensions sont fréquentes; plus le rythme est 
expressif et plus il impose d’irrégularités dans l’écoulemept des 
syllabes. Les gens qui, en parlant ou lisant, cherchent à dissi¬ 
muler leur pensée ne se contentent pas de déplacer l’accent ora¬ 
toire et d’exagérer les effets de diction, ils commencent souvent 
par niveler tous les accents rythmiques, d’où l'expression : 

« passer comme chat sur braises. » La succession des sentiments 
imprime aux membres de phrase des retards et des accélérations 
qui relèguent au deuxième plan l’accent rythmique pour faire 
place à l’accent métrique. Cet accent, dontFléchier abusait sous 
prétexte de donner du nombre à ses périodes, limite le mouve¬ 
ment passionnel ; il est à son tour sacrifié aux exigences de l’ac¬ 
centuation pathétique qui, sans souci des rythmes partiels et de la 
S3mtaxe, enveloppe des périodes entières dans le même mouvement 
passionnel où le restreint à une syllabe unique. Au rythme 
martelé du raisonnement, au balancement périodique des phra¬ 
ses de sentiment, une émotion intense substitue l’élan fougueux 
de périodes entraînantes ; l’arrêt subit sur un mot, une syllabe, 
une lettre, le rythme troublé hésite, tâtonne, s’affaisse, se 
relève, retombe et disparaît pour faire place à une course éche¬ 
velée qui subjuge, entraîne et bouleverse tout par les bonds 
imprévus, irréguliers, d’une irrésistible émotion. Les modifica¬ 
tions du rythme et les variations du mouvement passionnel, sont 
encoi’e limitées dans leur nombre et leur durée par la nature du 
mouvement initial ou métronomique, lequel est déterminé par la 
pensée générale du discours et le temps dont on dispose pour 
sa manifestation. Au mouvement initial vient s’appliquer la loi 
de progression accélératrice du retardatrice, en vertu de ce prin¬ 
cipe d’esthétique (1) selon lequel, pour être beau, un ensemble 
de mouvements a besoin qu’on lui reconnaisse une certaine direc¬ 
tion dominante ; il faut donc qu’il soit d’abord l’expression de 
la vie, ensuite d’une vie intelligente et consciente. 

Personne n’a exposé cette loi de la progression d’une façon plus ■ 
animée que M. Goquelin aîné. « A mesure que vous avancez dans 
l’action, dit-il, échauffez le débit, prenez parti; négligez tout a 
fait les mots pour l’idée qu’ils représentent ; plus de broderie poé- 

(1) Guyau M. Les 'problèmes de l'eslhélique contemporaine. Paris, 1884 , 
ia-8. 
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tique :jouez, vivez; s’il y a dialogue, soyez celui qui parle, reflétez 
ce qu’il sent, rendez ce qu’il souffre, jetez ses cris; même dans les 
incidences où l’auteur reparaît et continue le récit, conservez le 
mouvement acquis, restez au diapason, allez crescendo^ de façon 
que le publicne cessepas une seconde d’être empoigné, entraîné 
emporté, jusqu’à l’explosion finale... L’essentiel, c’est la loi du 
crescendo. » D’après M. Henry Fouquier, les élèves du Conserva¬ 
toire de Paris n’observent pas exactement cette loi essentielle. 

« Ils sacrifient trop, dit-il, le mouvement de la phrase pour en 
faire valoir un mot. » Il y a là une nuance très délicate à saisir. 
Les professeurs enseignent ce qu’oii pourrait appeler l’analyse 
morale du style. Ils indiquent le mot essentiel, et, dans les traités 
pédagogiques, on voit des fables de La Fontaine, où les mots 
sont imprimés avec des caractères différents, selon leur impor¬ 
tance dans le vers. Je suis bien loin de blâmer cet exercice utile 
et qui apprend surtout à bien comprendre ce qu’on dit. Mais il 
ne faut pas qu’il en reste trop. La passion se traduit surtout par 
le mouvement, et il faut trouver le point juste où l'expression 
des pensées incidentes n’altère pas l’allure générale et la rapi- 
ditédu morceau.Des expériences réitérées, alternantavec l’exposé 
théorique des différentes fcvrmes de la durée, permettront aux 
étudiants de comprendre, sinon d’appliquer sur-le-champ, les 
multiples ressources de la science du mouvement. 

Après avoir familiarisé l’étudiant avec les mouvements de la 
voix considérés au point de vue de la durée, le professeur lui 
fera envisager ces mouvements sous le rapport de la hauteur 
relative des sons; Le rôle intellectuel de l’intonation et de l’in¬ 
flexion, le caractère émotionnel du timbre,les effets relatifs de 
l’intensité seront nettement caractérisés. Sur une phrase récitée, 
lue ou improvisée, on exercera l’étudiant à déterminer ; un 
rythme, au moyen des ictus et des cadences ; un ton, en fixant 
les rapports de la première note émise avec les sons consécutifs; 
un timbre, en cherchant la disposition des organes vocaux qui 
offre le résonnateur convenable à l’expression ; un degré d’inten¬ 
sité, en faisant saillir, au moyen de l’accent oratoire, les parties 
qui réclament des sons plus forts. Ensuite, par la combinaison 
du mouvement avec les modulations, le timbre et l’intensité on 
lui fera établir le plan vocal qui manifeste à la fois le caractère 
logique et émotionnel de la pensée. Mais à côté de l’expression 
intrinsèque, absolue d’une pensée, il y a son expression relative 
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soumise aux conditions de temps, de lieu et de personnes. Ces 
circonstances extérieures ne dépendent pas toujours de celui 
qui parle, souvent elles lui sont imposées et le contraignent à 
modifier, parfois instantanément,la vitesse ou la lenteur du débit, 
l’acuité et l’intensité des sons, la variété du timbre ou des modu¬ 
lations. L’harmonie qui doit exister entre ces phénomènes de 
diction et le milieu où ils se produisent est indépendante en. 
quelque sorte de l'idée mère, c’est ce qu’on appelle se mettre au 
diapason. 

Au premier rang des circonstances oratoires, il faut mettre le 
temps dont on dispose et, sur sa durée, régler le mouvement 
général de laparole.L’auditeur a l’intuition des rapports du temps 
avec le nombre. Si par une élocution trop hachée ou trop liée celui 
qui parle fausse ces rapports, l’attention n’est pas éveillée ou 
bien elle se fatigue. M. Albert Réville, professeur au collège de 
France, perdait naguère le bénéfice de sa diction,ferme et savante, 
par l’imperturbable vivacité d’un débit- qui nivelait tous les acci¬ 
dents rythmiques. Lorsqu’il récite les Pauvres gens de Victor 
Hugo du même train que Madame Barhasson, M. Goquelin aîné 
oublie ses excellents préceptes sur le choix du mouvement et le 
conseil de son maître Régnier (1). Mirabeau, dont les qualités 
de lecteur ne cédaient rien à celles d’improvisateur et surtout 
de récitateur, évitait avec soin jusqu’à l’apparence de la volu¬ 
bilité. Dans les moments les plus impétueux, le sentiment qui le 
faisait appuyer sur les mots, l’empêchait d’être trop rapide. 
Prenez du temps, écrivait M. Üumas fils à Mlle Desclée, on ne 
sait.pas assez la valeur d’un temps qui permet au spectateur 
de trouver en lui-même l’intonation que l’artiste va donner; 

Les inconvénients d’une prononciation -précipitée ou trop 
lente apparaissent encore mieux selon la disposition des 
locaux où l’on parle. Aucune indication théorique ne saurait 
suppléer ici à l’expérience personnelle si dure parfois aux débu¬ 
tants. Pour apprendre à modifier sa diction d’après la valeur 
acoustique d’une salle,il faut des essais réitérés et variés. Un 
vaste local, vide, froid, où la dilatation de l’air ne rencontre 
aucun obstacle, exigera des contrastes d’intensité et de rythme 
très marqués, des cadences caractéristiques, des modulations 
peu variées et un mouvement modéré. Toutes les nuances de 


(1) La Revue illustrée, 15 déc. 1889, p. 



la prononciation seront possibles, au contraire, dans un local de 
même dimension établi d’après les lois de l’acoustique, La salle 
chauffée aura là densité atmosphérique nécessaire à la propaga¬ 
tion régulière des ondes sonores. Groupés selon la courbe audi- 
to-visuelle en face de l’orateur, les auditeurs les plus éloignés ne 
perdront pas une syllabe. Tout volume d’air inutile au-dessus de 
l’orateur a été supprimé au moyen de surfaces disposées de 
manière à répercuter les sons de la voix, toutes les parois sont 
établies de telle sorte, qu’elles neutralisent complètement les 
résonnances fatigantes pour l’orateur et nuisibles à la perception 
claire et nette de sa parole. 

En outre du mode de groupement de l'auditoire, il faut encore 
tenir compte du niveau intellectuel et du nombre de ceux qui le 
composent. Quelle que soit la matière traitée, la parole doit être 
mise en rapport avec le degré de culture des esprits auxquels elle 
s’adresse. L’intelligence des étudiants autant que leur nombre 
modifie le débit du professeur. En présence d’assistants 
trop nombreux, le cours tourne insensiblement à la confé- 
férence et la conférence au discours oratoire. Sous l’influence 
du progrès des sciences historiques et de la critique religieuse, 
l’évolution s’opère, il est vrai, en sens contraire pour l’éloquence 
sacrée. Les sermons ressemblent de plus en plus à des conférences 
demorale ou d’histoire religieuse. La situation des prédicateurs à 
l’égard de l’auditoire est différente cependant de celle des con¬ 
férenciers. «Ils surgissent dans cette haute chaire,nous ditM.Sar- 
cey, d’où leur parole tombe comme la parole de Dieu même. Ils 
dominent la foule, qui s’étale à leurs pieds, gagnée d’avance et 
recueillie. Ils n’ont qu’à étendre les mains pour revêtir aussitôt 
l’attitude de l’ange qui répand les bénédictions divines. Le pré¬ 
dicateur étend les bras et l’envergure qu’il ouvre a l’air d'être 
immense. Tout le sert, le calme de l’église, le demi-jour, les 
chants qui ont précédé, cette idée répandue dans une foule d’es¬ 
prits qu’il parle au nom de Dieu même. » 

Un conférencier, un professeur est de plain-pied avec son 
auditoire. Que dis-je? La plupart du temps cet auditoire s’étage 
en amphithéâtre, plonge sur lui et le domine. Il est obligé de le 
soulever ou, si vous l’aimez mieux, de l’enlever à la force de 
l’éloquence. Il est habillé comme lui, il n’a pour garant de ce 
qu’il va dire que son autorité propre ; il n’a point à se réclamer 
de ce grand nom de Dieu qui impose. Les magnificences du lieu 
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commun lui sont interdites. C’est un homme qui cause avec des 
hommes; l’autre ressemble à Moïse descendant de la montagne 
sacrée, la tête ceinte des trois rayons de feu... » 

S’il est juste de tenir compte des exigences de l’auditoire, 
l’amoindrissement actuel de l’éloquence parlementaire en 
France prouve qu’il est périlleux de s’y asservir. Un orateur de 
la Constituante, écrit M. Aulard (1), aurait rougi de faire dispa¬ 
raître soudain dans son portefeuille des monceaux de notes, au 
bruit des conversations hostiles ou indifférentes. Aujourd’hui, 
des orateurs de second ordre ajoutent ou retranchent, sous 
l’inspiration de l’heure présente, tout un développement. Il 
n’est pas surprenant que leur parole se ressente des imperfec¬ 
tions de la composition. Des faits et des citations juxtaposés ne 
sont guère favorables à la richesse des intonations, à l’ampleur 
des rythmes. L’abus des détails permet, s’ils sont piquants, 
d’arriver aux effets de comique, mais une parole ainsi fragmen¬ 
tée est impuissante à exprimer de grandes pensées et de fortes 
émotions. On aura ainsi des avocats diserts, non pas de véri¬ 
tables orateurs. La haute éloquence exige, pour le discours 
improvisé ou récité, un plan très net, des divisions frappantes, 
des idées générales méthodiquement développées et disposées 
dans un ordre rigoureux. Bien peu, parmi ceux qui rédigent 
leurs discours, savent écrire pour la voix, c’est-à-dire composer 
des phrases courtes, sonores, sobres d’images et d’un tour natu¬ 
rel sans vulgarité. La plupart ignorent ou négligent les procé¬ 
dés du style oratoire. S’essayent-ils à la période, leur prolixité 
est sans bornes; s’ils y renoncent, c’est pour avoir recours à la 
prose hachée du journal qui a pour mission de célébrer leurs 
talents oratoires. La forme,l’étendue de leurs discours semblent 
déterminées, moins par le sentiment des proportions que par le 
degré d’attention dont l’auditeur, vu du haut de la tribune, 
semble encore capable. Le i-ésultat de cette sujétion au public 
n’est pas toujours celui que l’on espérait. Pour avoir ambitionné 
le suffrage universel, l’auteur d’un morceau de littérature 
politique s’est vu en butte à des attaques nombreuses. Son 
discours avait été lu cependant par un praticien de la parole 
qui, vers 1846, fut admis au Conservatoire de Paris après 

(1) Aulard, F.-A. Les orateurs parlementaires de l'Assemblée constituante. 
Paris, 1882, ia-8. 
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un brillant examen de déclamation. L’organe du liseur était un 
peu faible, mais il détachait bien la phrase et soulignait avec 
tact; la diction était bonne, le geste sobre. Ces qualités n’em¬ 
pêchèrent pas les sarcasmes de pleuvoir sur ce discours (1) « d’un 
gris uniforme, d’une platitude régulière, où pas un mot ne 
tranche, où pas une expression n’est en relief, et qui ne ren¬ 
ferme que les redondances, les balivernes, les périodes creuses 
et poussives d’un morceau nul et piteux. » Le liseur n"est guère 
mieux traité. On le raille sur sa voix « dolente, sourde, effa¬ 
cée » ; on l’accuse ironiquement, de n’avoir pas « le don de 
faire valoir les bonnes choses. » Il y a sans doute beaucoup de 
parti pris dans ces critiques acerbes ; il est possible que malgré 
son incontestable talent de lecteur, M. le ministre Tirard ait 
omis de relever la sagesse de cette prose officielle de quelque 
éloquence et de chaleur, mais il n’est pas moins évident que 
si M. Carnot s’était préoccupé d’écrire pour la voix, il aurait 
évité un échec d’amour-propre à son ministre. Il est des 
cas, en effet, où la correction et le naturel ne sufflsent 
plus. 

Dans les circonstances qualifiées de solennelles, il est indis¬ 
pensable d’obtenir un effet adéquat et d’utiliser toutes les res¬ 
sources de la diction. Quelques dons d’improvisation, le talent 
de causeur, certaines qualités de liseur ou d’orateur ne suffisent 
pas toujours et partout. La beauté du geste, le charme d’une 
physionomie expressive, la richesse des inflexions, les éclats 
d’un organe sonore et mélodieux ne peuvent suppléer la science 
de la diction. Malgré le talent avec lequel il donne, tout en 
déblayant, à chaque syllabe sa sonorité propre, M. Mounet-Sul- 
ly s’est vu reprocher maintes fois les bizarreries de sa diction. 
Il vous a, dans le Caprice de Musset, une façon de dire : « Jouez- 
moi'les valses de Strauss, je les adôôôre >■> qui, de l’avis d‘un fin 
critique parisien (2), est crispante. Un autre écrivain a signalé 
depuis longtemps aux élèves du Conservatoire le. danger de cette 
habitude de diction. Ils portent, dit M. Sarcey en parlant de ces 
élèves, tout l’effort du vers sur la dernière syllable de chaque 
vers, qu’ils prolongent avec une sonorité éclatante. C’est un 

(1) Lecture à la Ctiatnbre du message présideutiel de .M. Carnot par 
M. Tirard. Le Figaro, 14 déc. 1887. 

(2) La Vie Parisienne, 17 décembre 1887. 
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artifice de débit qui est familier à Mounet-Sully. Il faut le lui 
laisser ; il en tire parfois des effets prodigieux, mais qui lui 
appartiennent en propre. Souvent il en abuse, ou plutôt il en 
abusait, car il s est corrigé de cette habitude qui avait dégénéré 
en tic. Les apprentis tragédiens feront bien de se défier d’une 
imitation séduisante, mais hasardeuse. Cette façon de dire jette 
sur les tirades une monotonie insupportable. 

A côté des imitations et des trucs de diction, il faut encore 
mentionner l’emploi systématique de certains procédés dont 
le professeur devra signaler les inconvénients. Par exemple, 
sous prétexte de naturisme, beaucoup d’acteurs bafouillent 
leurs rôles. C’est la nouvelle méthode ! s’exclame avec amertume 
M. Sarcey. «Il faut parler vrai; et comme dans le monde on 
cause à demi-voix en mangeant la moitié des syllabes, le triom¬ 
phe de l’artiste, c’est de reproduire cette réalité. Quand on 
pense que cette méthode s’est introduite à la Comédie-Française, 
où elle est en train de supprimer tout art de diction ! Les effets 
en sont si désastreux que Sylvain doit les trois quarts d’un suc¬ 
cès incontestable, non pas à la supériorité de son talent, mais à 
ce seul fait qu’on l’entend quand il parle. Ce mérite est devenu 
si rare, dans les grands théâtres, que le public est toujours saisi 
d^admiration et de reconnaissance, lorsqu’une articulation nette 
et lente lui arrête les contours des mots, et les lui enfonce dans 
l’oreille ». 

Il est probable que MM. Saint-Marc Girardin et Charles Bigot 
ont entendu ces acteurs qui bafouillent. Autrement on ne s’expli¬ 
querait pas leur scepticisme à l’endroit de l’utilité de l’enseigne¬ 
ment de la diction. Prétendre, comme l’a fait M. Bigot (1), qu’un 
professeur intelligent lira, toujours mieux que l’actèur le plus 
expert, c"est affirmer implicitement que l’intelligence d’un acteur 
quelconque ne saurait égaler celle d’un professeur de rhéto¬ 
rique, et nier la supériorité matérielle que donne la pratique rai¬ 
sonnée et incessante de la parole. On ne s’arrêterait pas a dis¬ 
cuter de telles affirmations, si la position littéraire de leurs 
auteurs ne les rendait inquiétantes pour l’éducation de la 
parole. En effet, elles ne tendent à rien moins qu’à nier la néces¬ 
sité de la culture du langage en opposant perpétuellement 
les succès exceptionnels, la virtuosité superficielle d’une élocu- 

(1) Le XIX<‘ Siècle, 28 janvier 1881 (à propos de M. Deschanel). 
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tion spontanée, à l’expression toujours vraie sinon brillante 
de la parole cultivée. La faconde et le brio du langage peuvent 
faire illusion à de certains publics par la spontanéité et surtout 
par la routine de l’accent oratoire, cela prouve seulement que le 
besoin de perfection n'est pas universel et qu’à tous les degrés 
de l’art on rencontre des dupeurs d’oreilles. L’éducation supé¬ 
rieure de la parole ne saurait donc être admise par ces empiriques, 
puisque son but est d’exprimer la valeur absolue et relative de 
la pensée au moyen d’une harmonie aussi complète qu’il est 
possible entre elle, le rythme, l’intonation et le diapason. 

Pour obtenir cette harmonie, la facilité naturelle d’articuler et 
même de phraser correctement est insuffisante.Une prononciation 
nette et un phrasé précis permettant à l’intelligence des audi¬ 
teurs dé passer sans effort d’une idée aux idées subséquentes, 
et d’en suivre la série sans embarras comme sans interruption, 
sont des qualités qui atténuent sans doute l’aridité des études 
préliminaires. Mais l’exemple cité du professeur au Collège de 
France, M. A. Réville, prouve qu’il ne suffit pas de satisfaire 
l’oreille et d’éclairer l’esprit. Il faut, pour maintenir l’attention 
de l’auditoire, s’adresser au sentiment, à l’imagination; il faut 
charmer, émouvoir. Le professeur enseignera donc comment on 
peut y parvenir et comment on doit assurer la portée de son 
organe en soignant la qualité du son plutôt que le volume. Il 
montrera combien il est nécessaire de perfectionner sans cesse 
le mécanisme de chaque lettre afin de pouvoir, à volonté, 
adoucir ou marteler l'articulation, soutenir et infléchir le son 
des voyelles. Connaissances élémentaires, si l’on veut, mais sans 
lesquelles on ne peut rendre l’intonation tour à tour caressante, 
incisive ou mordante, et sans lesquelles la parole devient confuse 
dans les effets d’intensité produits au moyen des renflements 
successifs de la voix, ou lorsqu’on imprime au mouvement pas¬ 
sionnel les accélérations, les retards et les suspensions que peut 
exiger l’expression. 

Lorsqu’on est capable de donner à sa diction le caractère du 
cri, du gémissement, de la rudesse, du tremblement, du sanglot, 
lorsqu’on lui fait rendre les effets de froideur, de sécheresse ou 
de chaleur, on possède les qualités nécessaires pour atteindre le 
but suprême de la diction : exprimer et suggérer au moyen de la 
voix. On arrive ainsi à cette simplicité d’action qui permettait à 
Talma de parler sans gestes tout le rôle de Sylla. Sous ce rapport. 
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la supériorité de certains acteurs français n’est pas contestable. 
Un auteur anglais 1 a, constatée en nous montrant avec admira¬ 
tion le principal acteur d’une troupe française demeurer « tran¬ 
quille sur la même ligne et, sans remuer un doigt, emplir la 
scène de feu et de variété, et déployer dans cette posture presque 
immobile tous les changements de passion qui peuvent étonner 
ou attendrir... » Dans ses' Etudes théâl7-ales, M“e veuve Talma 
nous donne une idée du travail que s’imposaient ces artistes 
consciencieux. Que faut-il faire, dit-elle, pour rendre l’organe 
flexible? L’exercer sans y manquer un seul jour, en parcourant 
tous les tons, impératifs, plaintifs, douloureux, etc... Il faut, 
avant tout, parvenir à satisfaire sa propre oreille. Elle doit être 
assez difficile pour apprécier un ton, un demi-ton, un quart de 
ton, et enfin des valeurs qui paraissent idéales aux personnes 
peu exercées, mais |qui sont, pour la diction, de la plus grande 
importance. Il faut savoir élever ou abaisser sa voix dans toutes 
les gradations imaginables. 

On retrouve une trace de ces études laborieuses dans le traité 
de prononciation du père de Ravignan. Cet ouvrage, devenu clas¬ 
sique dans l’ordre des jésuites, contient des notes de toutes 
les intonations de l’art oratoire. Le jésuite le répète pendant 
six ans. C’est la même formule depuis soixante ans, déclare 
M. Ignotus (1), qui a eu le texte sous les yeux. {A suivre.) 


DE L’EMPLOI DIS VOYELLES DANS L’ETL'DE DD CHANT 

Par le D^’ NUVOLI, de Rome. 

Un des points les plus intéressants de l’étude du chantest, san. 
contredit, celui qui a rapport à la formation de la voix, c’est-à- 
dire au moyen de la rendre la plus belle possible en lui donnant 
le meilleur timbre. 

On ne pourra pas dire que renseignement du chant a fait les 
progrès que les connaissances scientifiques actuelles sont en droit 
d’attendre,tant qu’on n’aura pas trouvé le moyen d’obtenir cette 
amélioration de la voix et que, sur cette question, un accord 
complet universellement reconnu et approuvé nese sera pas fait. 

L’art de former la voix est aujourd’hui encore le secret d’un 


(1) Le Figaro, 26 mars 1879. 
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très petit nombre de professeurs de chant, c’est ce qui nous 
explique pourquoi et comment la généralité des maîtres 
emploient des moyens contraires et très différents; nous appe¬ 
lons donc toute leur attention sur ce sujet. Le mode d’améliorer 
la voix existe assurément. Nous l'avons cherché et, sans avoir ia 
prétention de l’avoir trouvé, nous serons satisfaits si nous réus¬ 
sissons à entourer ce sujet d’intérét et à exciter les chercheurs à 
résoudre le problème. 

La formation de la voix, à notre sens, est une question de 
timbre parce qu’une belle voix, c’est-à-dire une voix bien for¬ 
mée, est justement celle qui a un beau timbre. 

Pour rechercher de quelle manière on peut donner à la voix 
le meilleur timbre et par conséquent la plus grande beauté, il 
faut, selon moi, résoudre les deux questions suivantes ; 

4° Sur quelle partie de l’appareil vocal doit-on appeler l’at¬ 
tention et l’étude? 

2® Quels sont les exercices vocaux les plus utiles et les plus 
convenables? 

f^xaminons la première question. 

Le timbre de la voix est donné par les caisses de résonances 
annexées au larynx, corps vibrant producteur du son. De sorte 
que nous pouvons comparer le larynx aux cordes d’un violon, et 
les caisses de résonnance annexées au larynx à cette caisse harmo¬ 
nique du violon même, qui sert justement à donner au son pro¬ 
duit parles cordes le timbre spécial de cet instrument. 

Dans l’appareil vocal, les caisses harmoniques sont multiples 
et de diverses importances: il y a la cage thoracique; le système 
trachéo-bronchial, les ventricules du larynx, les cavités nasales 
et leurs annexes, et finalement la cavité bucco-pharyngée. 

Pour améliorer le timbre de ia voix, il faudrait améliorer la 
fonction de toutes ces caisses ; mais comme toute la cavité bucco- 
pharyngée est seule soumise à notre volonté, c’est à elle que nous 
devons réserver notre attention. Fort heureusement notre volonté 
s’exerce sur la caisse la plus importante ; les autres n’étant que 
secondaires. De manière qu’on peut affirmer que celui qui a 
une belle voix ia doit surtout à une construction privilégiée de 
cette cavité bucco-pharyngée, et que celui qui en a perfectionné 
le fonctionnement a donné à sa voix le meilleur timbre possible. 

Répondant donc à la première question posée, nous dirons 
que pour donner à ia voix le meilleur timbre possible, c’est-à- 
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dire pour former la voix, il faut appeler l'attention et l’étude sur 
la cavité bucco-pharyngée. 

Etudions maintenant la deuxième question. 

Puisque le timbre de la voix est intimement lié au fonction¬ 
nement de la cavité bucco-pharyngée, et puisque cette unique 
fonction par rapport à la voix est de former les différentes 
voyelles, nous en déduisons que l’amélioration et le perfection- 
ment du timbre est lié à l’emploi des voyelles. 

Nous pouvons donc transformerla question et nous demander: 
De quelle manière doit-on se servir des voyelles pour que la 
voix puisse acquérir le meilleur timbre? 

C’est là que commencent les divergences d’opinion et la diffi¬ 
culté. Je crois que sur ce point les professeurs de chant sont bien 
peu d’accord. 

Avant tout, il faut bien se mettre dans l’esprit que chaque 
son émis, par un larynx humain à quelque genre de chanteur 
qu'il appartienne, doit être chanté sur une voyelle spéciale et^ 
déterminé pour acquérir la sonorité et la facilité maximum. 

C’est ainsi que pendant qu’une note préfère l’u, une 
seconde préfère l’o, une troisième l’a, une quatrième l’é, une 
cinquième l’i et que le grand nombre des autres notes intermé¬ 
diaires préfèrent chacune une des nombreuses voyelles intermé¬ 
diaires. Ce que je dis là n’estpas une opinion,mais un fait démon¬ 
tré non seulement par l’oreille, mais encore par des expériences 
scientifiques, certaines et définitives. 

Celui qui apprend le chant, doit donc rechercher quelle est la 
voyelle (et je ne veux pas dire seulement les voyelles a,é,i, o,u, 
mais encore tous les sons intermédiaires) qui donne à chacune de 
ses notes l’émission la plus sonore et la plus agréable. Ni lui, 
ni son maître ne peuvent savoir à "priori quelle est la voyelle 
préférée pour une note donnée ; elle ne peut être trouvée qu’en 
chantant successivement sur beaucoup de voyelles. De cette 
manière, l’élève pourra faire la comparaison, entendre et appré¬ 
cier les divers timbres et juger quelle est la meilleure voyelle. 

Naturellement cette voyelle préférée doit être celle sur 
laquelle on devra exercer davantage la note correspondante. 
Mais on ne doit pas pour cela abandonner les autres, parce que 
exercer chaque note sur les différentes voyelles ne peut être 
que d’une grande utilité dans l’art du chant, comme je vais le 
prouver, a Le fait que chaque note, pour atteindre le maximum 



de la richesse du son, doit être émise sur une voyelle spéciale (1), 
n’implique pas qu’elle ne peut être obtenue sur d’autres voyelles 
moins sonores, mais qui par hasard sont plus adaptées à un cas 
spécial. Une idée semblable serait funeste à l’art, car s’il y a 
un art qui a horreur de l’absolu, c’est certainement celui de la 
musique qui varie continuellement comme les désirs humains. 

« Une note aiguë et stridente, par exemple, peut, dans certains 
cas être désagréable et à éviter; mais supposons qu’il soit néces¬ 
saire d’exprim jr un cri de douleur, d’angoisse, cette même note 
qui alors vous étreint éveillera l’idée du sentiment ressenti et 
deviendra éminemment artistique. 

- C’est ainsi que les notes graves, de basse et surtout de bary¬ 
ton, sont plus pleines et plus sonores lorsqu’elles sont chantées 
sur les variations de la voyelle m (ou, en français), parce qu’alors 
les harmoniques les plus voisines renforcent le son fondamental. 
Cependant ces notes pleines et riches sont rarement capables 
de produire un effet artistique. Elles donnent des idées et des 
sentiments graves, sérieux, solennels et leur timbre probable¬ 
ment par une association d’idées est appelé obscur. 

a Si le chanteur parfois doit exprimer un effet gai, plaisant, 
une satisfaction, un plaisir, il vaudrait mieux renforcer les har¬ 
moniques plus élevées, avec la cavité buccale. Dans ce cas, il est 
vrai, la sonorité de la voix serait un peu sacrifiée, mais l’effet 
artistique obtenu serait meilleur. Il devra alors substituer au son 
U (ou) un son avoisinant à ai, et le timbre obscur sera transformé 
en timbre ouverton clair.'Toat cela sont des faits dephysique et de 
physiologie certains, constants et indubitables; le chanteur doit 
en faire son profit, sans les transformer enrègles Axes immuables 
pour son art qui aime le champ vaste de la liberté. Un très 
mauvais timbre de voix sera parfois excellent dans une autre 
occasion ; les mouvements et les effets de l’âme sont illimités, il 
n’est donc pas juste de limiter les moyens pour les manifester. » 
Ce que je viens de dire devrait, selon moi, suffire à prouver 
l’avantage d’employer pour chaque note un grand nombre de 
voyelles. J’ajouterai encore quelques faits. 

L’union des registres, n’est pas autre chose au fond qu’une 
question de timbre. Elle consiste, en effet, à donner à toute l’ex- 

(1) Voir G. Nuvol), Physiologie, hygiène, pathologie des organes vocaux. 
— Milan, 1889, p. 69. 
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tension vocale un timbre homogène en évitant cette différence 
de coloris qui existe, pour chaque région spéciale, entre les sons 
bas et les autres sons de la voix humaine. 

Cette union ne peut se faire par le larynx dont la fonction est 
de produire la hauteur du son; elle ne peut se faire par l’appa¬ 
reil respiratoire, lequel est destiné à régulariser l’intensité et la 
durée des sons; elle est réservée exclusivement à la cavité bucco- 
pharyngienne qui est la principale caisse harmonique de la voix. 
C’est elle qui, par ses mouvements volontaires, commande à la 
direction du timbre. 

L’union des registres se lie intimement à l’emploi artistique 
des voyelles. Prenons par exemple une note du registre inférieur 
d'une voix quelconque, d’un baryton, par exemple, et que pour 
fixer les idées nous désignons cette note par x. Prise isolément 
elle sera rendue sonore et agréable quand elle est chantée sur 
la voyelle préférée (que je ne puis exprimet selon les lois physio¬ 
logiques) qui sera une gradation comprise entre ou et o. Si main¬ 
tenant nous considérons cette même note non plus isolée, mais 
suivie d’une note élevée et appartenant au registre supérieur de 
la même voix, cette note chantée suri'M (ou) fera entendre pro- 
hahlement une différence notable des registres, qui sera évitée si 
l’artiste chante sur une autre voyeHe s’approchant le plus pos¬ 
sible de l’o ou de l’a. Réciproquement, une note du registre supé¬ 
rieur prise isolément pouvait être belle et brillante sur une 
voyelle, mais précédée d’une noté du registre inférieur il faudra 
modifier la voyelle, afin de réunir et défendre le timbre des deux 
registres. Or, les notes du registre supérieur sont multiples et la 
différence de timbre entre-la note æ et celles auxquelles elle 
appartient varie continuellement;.il.en résulte qu’il sera néces¬ 
saire de chanter la note a; successivement sur une voyelle diffé¬ 
rente. Il est bien sûr que ces voyelles se différencient entre elles 
très peu seulement, et que l'une n’est qu’une légère modification de 
l’autre : mais c’est justement ces petites différences qui. dans leur 
ensemble constituent l’essence, la délicatesse et la beauté de l’art. 

Ce que nous avons dit pour la note x se répète pour chacune 
des notes de l’échelle vocale, et on voit combien l’usage des 
voyélles dans le chant offre de richesse et de variété. 

De ce que nous avons dit il résulte, que le chanteur doit être 
maître non seulement des voyelles principale^, mais encore de 
leurs nuances et gradations intermédiaires. Et comme chacune 



d’elles correspond à un mouvement de la cavité bucco-pharyn- 
gienne, on peut dire qu’il doit pouvoir donner à cette cavité 
toutes les formes dont elle est capable. 

■ Ce travail constitue une plus grande difficulté qu’on se l’ima¬ 
gine. Lorsqu’on fait exécuter l’échelle vocale à un commençant, 
on remarquera aisément qu’il donne pour chaque note une posi¬ 
tion instinctive à la cavité bucco-pharyngienne qui, si elle est plus 
facile,est bien éloignée d’être lameilleure. En examinant ce phé¬ 
nomène,nous trouvons que les mouvements du larynx nécessaires 
à former le son font exécuter instinctivement des mouvements 
même au pharynx et à la bouche, c’est ainsi que pour chaque note 
chantée ces cavités tendent à prendre une position instinctive. 

Ce fait peut encore être exprimé de cette manière : que celui 
qui chante selon l’instinct et non selon l’art, n’est pas capable, 
de donner aux notes ces voyelles (a e ri o u, et leurs intermé¬ 
diaires) qui sont capables de rendre le meilleur timbre, mais 
seulement celles qui viennent instinctivement. 

Le choix artistique des voyelles est difficile et fatigant, parce 
que la cavité bucco-pharyngienne reste comme retenue dans la 
contraction : instinctive qui, malgré ' les efforts du chanteur, 
tend toujours à reparaître. - 

Des considérations qui viennent d’être faites, je crois qu’on 
peut conclure maintenant de la manière suivante sur les deux 
questions posées : 

10 Pour améliorer et perfectionner le timbre dé la voix, il 
faut appeler l’attention et l’étude sur la cavité bucco-pharyn¬ 
gienne exclusivement ; 

2* Les exercices vocaux les meilleurs à cet effet sont, à mon 
avis, les suivants : disposer la cavité bucco-pharyngienne 
durant l’émission d’une note d’une manière différente que celle 
donnée par l’instinct, en l’habituant et en lui enseignant toutes 
les positions possibles. Or, comme chaque position sera néces¬ 
sairement accompagnée d’un timbre/nouveàu, ou ce qui revient 
au même, d’une voyelle différente, on doit apprendre à chanter 
chaque note avec toutes les voyelles et leurs nuances intermé¬ 
diaires, en passant de l’une à l’autre par des mouvements imper¬ 
ceptibles. 

C’est ainsique l’instinct sera vaincu graduellement ; le pharynx 
et labouche, libres de tous mouvements, sont capables de prendre 
toutes les formes et toutes les posilions demandées. 


Telle est la vraie gymnastique bucco-pharyngienne et le seul 
moyen de connaître les timbres et les qualités que possède uné 
voix, afin de pouvoir dans tous les cas les utiliser suivant l’art. 

Pour terminer, je rappellerai que les exercices indiqués ci-des¬ 
sus et auxquels j’ai donné le nom de gymnastique bucco^pharyn- 
gienne, forment une étude tout à fait indépendante des autres 
exercices dont le but est de perfectionner la fonction du larynx 
et celle de l’appareil respiratoire. Je crois même que lorsque 
l’élève cherche à améliorer le timbre de sa voix il ne doit pas se 
livrer à d’autres exercices ayant un autre but, afin que l’étude 
du chant soit rendue simple et facile, éloignant les efforts et la 
fatigue qui mettent en péril la santé des organes vocaux et 
augmentent les difficultés de l’étude du chant. 

J’ai formulé mon jugement sur la manière de bien former la 
voix en m’appuyant sur des raisonnements sérieux ; je ne veux 
pas me croire infaillible dans une question si difficile, mais je 
serais très satisfait si j’avais pu appeler, sur ce sujet, l’attention 
des personnes plus compétentes qui pourraient certainement 
nous faire savoir, une bonne fois, quel est le meilleur moyen 
d’améliorer et de perfectionner le timbre de la voix. 

QUESTION DE PRONONQE^TION 

DE LTSAGE 

Par M. F. TALBERT 

Docteur ès lettres, professeur au Prytanée militaire. 

•Depuis quelque temps on s’est beaucoup occupé de l’his¬ 
toire de la prononciation en France. Les romanistes ont 
étudié la langue et la prononciation de nos pères au moyen 
âge, et, depuis la Renaissance jusqu’aujourd’hui, une foule 
de grammairiens ont essayé de représenter et même de 
réduire en règles la prononciation de leur époque. Malheu¬ 
reusement ils sont loin d’être d’accord entre eux : 

« Ceux qui mettent la main à la plume, écrivait Pasquier à 
Ramus, prennent leur origine de divers païs de France, et 
est mal-aisé qu’en nostre prononciation il ne demeure 
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tousjours eu nous je ne sçay quoy du ramage de nostre païs. 
Je le voy par effect en vous, auquel, quelque longue demeure 
qu’ayez faicte dans la ville de Paris, je recognois de jour à 
autre plusieurs traits de vostre Picard, tout ainsi que Pollion 
recognoissoit en Tite-Live je ne sçay quoy de son Padouan. » 

C’est là un reproche que les grammairiens n’ont jamais 
cessé, depuis le xvi® siècle, de s’adresser les uns aux autres. 
L’un des plus récents, l’auteur du Système de la quantité syl¬ 
labique (1) n’y a pas manqué. Il faut voir avec quelle désin¬ 
volture il traite ses devanciers. Le court résumé qui va 
suivre donnera au lecteur une idée de l’abondance, de la 
variété' de la vivacité et de la sévérité de ses critiques. 

' Pour lui Turgot et Domergue sont de « soi-disant adeptes 
de la science prosodique.... insipides rêveurs d'Olivet, que 
Domergue accusait déjà de délayer i sa doctrine souvent 
incertàine, quelquefois erronée, en cent soixante-trois règles », 
ne s’est pas rendu compte « du système général, duquel 
ressortait la durée des désinences '; » Malvin-Gazal « ne part 
d’aucun principe; » il manque‘de profondeur et de méthode ; 
l’ouvrage de Feline est « un vrai capharnaüm d’inconsé¬ 
quences; » les règles d’Eman Martin «n’offrent rien de 
solide ni de vrai ; » M. Cauvet [De la prononciation fran¬ 
çaise, 8e édit. Paris, 4886) « n’a pas l’air de soupçonner les 
lois qui régissent les langues ; » le Tableau phonométrique 
de Lemare est un « vrai casse-tête chinois ;î l’Allemand Stef- 
fenphagen est un a embrouilleur >■>, dont les pages renfer¬ 
ment « les rébus les plus indéchiffrables ; » on retrouve dans 
Littré « les mêmes hérésies » que dans ses prédécesseurs ; 
la partie orthoépique du graad.Dictionnaire de Sachs est 
« incorrecte, arbitraire, souvent archaïque et défectueuse » ; 
c’est « sa propre prononciation» que note «fidèlement et 

{l) Système de la quantité syllabique et de l’articulation des sons graves et 
des aigus. Recherches orthoépiques et phonétiques sur la phonométrie et les 
tons de la langue française, p&r Anselme Ricard. — Prague et Paris, 1887. 
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consciencieusement « M. Paul Passy, dans te Français parlé 
qu’il publia en 1886 ; quant à Thurot, il ne donne, que très 
rarement la prononciation mod-erne...; il a suivi les traces de 
d’Olivet et de Malvin-Gazal...; il est trop timoré et trop méti¬ 
culeux, et se rendparfois coupable d’/îér^s^e orthoépique [sic). 

Et le critique ajoute à l’appui de son jugement : « Les 
auteurs allemands n’ont pas manqué de le remarquer. » 

Les auteurs allemands invoqués dans une question de 
prononciation française ! ! 

On voit par cet exposé que, de même qu’au xvi® siècle, Pel¬ 
letier dans sa prononciation diffère de Meigret, Meigret de 
Baïf, Baïf de Ramus, et Ramus de Pasquier, de même nos 
grammairiens modernes sont loin d’avoir sur la prononciation 
moderne les mêmes idées et de professer les mêmes théories. 

Ce n’est pas tout. L’auteur du Système de la quantité syl¬ 
labique, qui naturellement a la prétention de mieux faire 
que ses prédécesseurs, se demande quel guide suivre « pour 
parvenir à la connaissance de la vraie quantité », connais¬ 
sance méconnue jusqu’à lui. Jusqu’à lui fen effet on s’était 
conformé à l’usage. L’usage ! fl donc ! « L’usage ! c’est bien¬ 
tôt dit ; mais on ne sait à quel usage s’adresser ; quel est le 
bon ? Vit-il dans le palais ou dans la cabane, dans le coihp- 
toir, à la cour de justice, au théâtre, dans la chaire, dans 
l’atelier, dans le magasin doré, dans la boutique modeste ? 
Pouvez-vous arrêter le passant et lui demander s’il prononce 
Babylône ou BabylÔne...1 Frappez chez M. Gauvet, en 
plein Paris actuel : il dit flëüve \ M. Passy à côté dit. flëüve. 
Ils sont tous les deux auteurs de manuels de beau langage, 
de vrai langage, d’après le bon usage ! ! 

« Le premier ne sait pas pourquoi il prononce mal. 

« Le second ne nous dit pas pourquoi il prononce bien (1). » 

Et, continuant sur ce ton, l’auteur daube tour à tour sur 


(1) Système de la quantité syllabique, p. 41. 
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Wailly et sur d'Olivet, sur Lévizac et sur Napoléon Lan¬ 
dais, sur Féline et sur Boiste, surMalvin-Gazal et sur Passy, 
note avec complaisance leurS’ contradictions et s’écrie triom¬ 
phalement : « Où est l’usage? » 

Oh ! que j’aime Lien mieux cet auteur plein d’adresse 
Oui sans faire d'abord de si grande prouesse, 

Nous dit d’un ton aisé, doux, simple, harmonieux : 

< Pour cela — pour établir les règles de la prononciation, 
— il m’a fallu écouter ceux qui par la parole savent pénétrer 
leur auditoire de leur conviction et de leur foi : les orateurs 
du Toarreau^ les orateurs de la chaire^ et ceux pour qui l’art 
de bien dire est la première condition de succès : les artistes 
dramatiques. 

« Quel meilleur cours pouvais-je suivre moi-même et faire 
suivre à mes élèves que les représentations du Théâtre- 
Français ! Quand le lendemain nous lisions la pièce enten¬ 
due la veille, comme chaque intonation des interprètes était 
notée, comparée, imitée! Quelle autorité me donnaient ces 
comparaisons et mes souvenirs I De quels merveilleux pro¬ 
fesseurs je me faisais la répétitrice ! 

« Ce sont ces règles,ces exemples, ces souvenirs que je pré¬ 
sente sous ce titré : Etude sur la prononciation fran¬ 
çaise {ï]. 

On voit que Mme Duperré deLisle ne professe pas pour 
l’usage le même dédain que M. Anselme Ricard, Si j’avais 
un reproche à lui adresser, ce serait de s’être trop préoccupée 
de la prononciation de parade et pas assez de la prononcia¬ 
tion familière, dont usent les gens bien élevés : « La première, 

(1) Par Mm® F. Duperré de Lisle. Paris, 1883. Comparer avec ces lignes 
de M. Louis Montchal dans la Voix de mai 1890, p. 153 : « Le maître et sa 
classe auront libre accès partout où une manifestation de la parole sera 
utile à étudier : lectures publiques, conférences, représentations théâtrales, 
éloquence du barreau, de la chaire et de la tribune politique offriront à 
un maître savant et discret mille occasions d’éveiller la curiosité des 
élèves, de leur apprendre à voir, à chercher, à trouver. » 
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dit d’Olivet, donne de la force et du poids aux paroles et 
laisse à chaque syllabe l’étendue qu’elle peut comporter, au 
lieu que la seconde, pour être coulante et légère, adoucit cer¬ 
taines diphtongues et supprime les lettres finales. » Quand 
on écrit sur la prononciation, on ne doit jamais oublier le 
mot de Gaston Paris : « Il n’y a pas en prononciation d’autre 
règle que l’usage de la bonne société.» G’est en vain que 
M. A. Ricard essaye de se consoler de ce mot, qui le condamne, 
en disant que Thurot ne cite nullement la bonne société, 
mais seulement les grammairiens. Tous les grammairiens, 
quels qu’ils soient, se piquent d’être les reflets fidèles soit 
du Parlement, soit de la Cour, soit de l’Académia, en un 
mot, comme le dit Chifflet, « de ce qui parle le mieux en 
France », ce qui revient a dire que, malgrélèurs divergences, 
c’est la bonne compagnie dont'ils essayent de formuler en 
règles le langage et de représenter la prononciation.Comment 
M. A. Ricard, qui les appelle avec raison dés théoriciens, 
n’a-t-il pas'réfléchi que c’est dans l’observation de la pra¬ 
tique que la théorie va puiser les préceptes qu’elle proclame, 
et que, s’il est vrai de dire que la poésie a devancé les Arts 
poétiques, et l’éloquence les Traités de rhétorique, il n’est 
pas moins juste d’affirmer que c’est l’usage qui a servi de 
modèle à toutes les Grammaires et à tous les Traités de 
%rononciation, lesquels n’auraient aucune raison d’être s’ils 
ne s’eh inspiraient pas ? ' 

Et après avoir posé un certain nombre de faits et établi 
quelques règles qui n’ont de valeur et qui ne peuvent en 
avoir que par leur conformité avec l’usage : « Qu’il nous 
soit permis, s’écrie-t-il, de .poser les règles de la quantité. 
Une fois les règles fixées, ce sera à elles de commander, 
A l’usage d’obéir. » 

C’est absolument ce que pensait l’empereur Claude. 
N’étant encore que simple particulier, à ce que raconte Sué¬ 
tone, il avait composé un ouvrage sur l’utilité et l’emploi de 
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trois lettres de son invention. Une fois monté sur le trône, il 
en rendit l’usage obligatoire. Est-il besoin d’ajouter qu’elles 
n’eurent qu’une existence éphémère et ne survécurent pas à 
leur inventeur ? • 

CommèntM. A. Ricard pense-t-il imposer à l’usage, des 
règles de quantité qu’il aurait fixées en dehors de lui, et par 
quels moyens espère-t-il réqssir dans une tentative autrement 
difficile que celle où l’empereur Claude, avec toute sa puis¬ 
sance, a misérablement échoué ? 

L’usage est plus puissant que les empereurs et les gram¬ 
mairiens. C’est en vain qu’on lui commande, même au nom 
des .règles, s’il ne veut pas obéir ; au contraire, tout est facile, 

si Violet usus, > 

Quempenes arbitrium est et jn,s et norma loquendi. 

. (Horace, A VS. 72.) 


SUR UN CAS D’APHASIE 

Le neuvième Congrès de médecine. interne s’est ouvert le 
15 avril à Vienne, sous la présidence de M. le professeur 
Nothnagel. Parmi les questions traitées dans ce Congrès, le 
fait suivant intéresse particulièrement nos lecteurs. 

M. Weenicke (de Breslau). — J’ai eu l’occasion d’observer 
récemment, chez un hypoehondriaque âgé de quarante-huit ans, 
une aphasie dont l’étude minutieuse m’a permis de. reconnaître 
l’existence de certains troubles se rapportant à des lésiofis,. non 
pas subcorticales, mais bien transcorticales. On est en droit de se 
demander ici s’il n’existe pas quelque relation entre l’hypochon- 
drie, d’une part, et l’aphasie transcorticale, d’autre part. D’au¬ 
tant plus que, dans d’autres psychoses, telles que la paralysie 
générale, on voit se produire également des phénomènes 
d’aphasie transcorticale. Il y a donc lieu, désormais, de porter 
son attention d’une façon minutieuse sur les troubles aphasiques 
qu’on pourra observer au cours de diverses psychoses. 

Le Directeur : Chervin. 

Tours, imp. Paul Boüsrez. — Spécialité de publications périodiques. 


LA PROPAGATION DU SON DANS L’AIR 


M. Vernier, rédacteur scientifique du Temps, nous met au courant des 
nouvelles expériences suivantes ; 

La question de la vitesse de propagation du sou dans l’air a été l’objet 
de nombreux travaux ; pourtant les chiffres qui en résultent offrent un 
assez grand écart; on a donné pour la vitesse du son dans l’air sec à la 
température de zéro des nombres compris entre 332.3 mètres et 330,6 
mètres. C’est une différence bien notable, étant données surtout l’habileté 
des opérateurs et la perfection des méthodes employées. . 

MM. Violle et Vautier se sont demandé les raisons de cette différence et, 
tout d’abord, se sont posé certaines questions fondamentales. La vitesse 
de propagation de Fonde sonore est-elle toujours la même, quelle que 
soit la forme de cette onde, c’est-à-dire de quelque nature que soit l’ins¬ 
trument qui Fa provoquée : arme à feu, instrument de musique, piston, 
frappeur semblable à celui dont s’est servi Régnault. 

Autre question : L’onde garde-t-elle sa forme primitive, pendant qu’elle 
se propage dans l’air, et si Fonde se modifie, sur quoi portera la mesure 
de la vitesse ? On peut se demander aussi si l’acuité du son n’a pas d’in¬ 
fluence, si la vitesse des sons aigus est tout à fait la même que celle des 
sons graves. Régnault en doutait. L’intensité du son, d’autre part, n’a-t-elle 
pas son influence? Toutes ces questions, fort délicates, fort difficiles, 
n’étaient pas absolument résolues. MM. Violle et Vautier ont voulu jeter 
un peu de lumière sur quelques-uns des points en litige. 

Une occasion s’offrit. La ville de Grenoble résolut d’amener dans ses 
murs l’eau des sources de Roehefort, et les travaux faits à cette occasion 
nécessitèrent une double conduite souterraine placée à deux mètres sous 
la contre-allée orientale du cours Saint-André. Ce cours va en ligne droite 
sur plus de huit kilomètres de longueur depuis le Pont-de-Claix, au sud, 
jusqu’à Grenoble, au nord. La municipalité permit à nos deux physiciens, 
d’utiliser pour des expériences d’acoustique la partie des deux conduites 
parallèles placée entre ia sortie du Pont-de-Claix et la barrière de l’Aigle, 
à Grenoble. Ils avaient ainsi à leur disposition deux tuyaux, très sensjble- 
ment rectilignes et parallèles de 0.7 décimètres de diamètre intérieur êt de 
6,342 mètres de longueur. On pouvait opérer séparément sur l’un ou 
l’autre de ces deux tuyaux ; on pouvait aussi les réunir par un coude 
demi-circulaire au Pont-de-Claix^ et avoir ainsi comme un immense- tube 
en U d’une longueur de 12,687 mètres, dont les deux extrémités, circons¬ 
tance très heureuse, se trouvaient sous la main de l’opérateur, placé à 
l’Aigle. 

On n’avait qu’un temps assez limité pour tirer parti de cetinstrument acous¬ 
tique exceptionnel. Il n’y a, en effet, qu’un laps de 'temps très court entre 
• l’achèvement et l’utilisation de tels travaux, et c’est ce qui fait qu’autrefois 
les expériences de Régnault furent très hâtives et ne purent être utilement 
faites que sur la conduite de l’égout Saint-Michel. 

M. Mascart mit à la disposition de M. Violle les apaareils de Régnault, 
^conservés au Collège de France. On n’y changea quelles membranes; on 
employa le caoutchouc laminé en feuilles très minces, qui obéissent, un 
peu tendues, aux moindres pressions. A une extrémité du tuyau, à l’Aigle, 
/figurez-vous une planche percée eu son centre d’un trou par où pénétrait 
le son, un appareil électrique enregistrant l’entrée de Fonde sonore, appa¬ 
reil constitué par uu cylindre tournant, avec bande de papier et tro.s 
styles. Le premier style inscrit les oscillations d’un pèndule à secondes, le 
second les vibrations d’un diapason entretenu électriquement, le troisième 
note le? ruptûres et les fermetures du courant; la première interruption 
èst marquée par le départ de Fonde. 

A l’autre extrémité du tuyau, une planche également avec une mem¬ 
brane au centre, et sur cette membrane un petit disque de platine lié à 
l’un des pôles d’une pile' par un fil métallique. En face de ce disque, et à 
très petite distance, se trouvait la pointe mousse d’une vis en rapport aveC' 
l’autre pôle de la pile : l’arrivée de Fonde sur la membrane fermant momeu- 




tanément le circuit produisait un nouveau signal à l’appareil enregistreur. 
En même temps l’onde se réfléchissait, puis parcourait de nouveau, mais 
en sens inverse, toute la longueur du tuyau, et elle arrivait à la première 
extrémité, où elle rencontrait une membrane que l’on avait eu le loisir d’y 
installer; elle poussait cette membrane; un signal s’inscrivait, et ainsi de 
suite jusqu'à ce que l’onde, épuisée par les frottements et surtout par les 
chocs, fût devenue impuissante à agir sur les membranes. On a bien 
compris, j’espère, comment cette onde unique allant et venant tout le 
long d’un immense tuyau est toujours reçue au bout par une membrane, 
dont le mouvement est chaque fois enregistré électriquement. 

Il est clair que nous avons là les éléments suffisants pour analyser le 
mouvement de .'onde et pour nous rendre compte des particularités de 
ce continuel va-et-vient. Les expérimentateurs ont fait leurs premières 
expériences sur la propagation de l’onde produite par un coup de pistolet. 
Ce pistolet, tiré à l’air libre, ne donnait qu’une note simple, sèche, d’une 
intensité médiocre, et rapidement décroissante avec la distance. 

Dans le tuyau, le son semble plus fort, plus nourri ; on y distingue 
plusieurs notes ; il semble que l'on suive le son s’enfuyant dans le tuyau. 
Va-t-on à une certaine distance, on n’entend plus qu’une partie de ces 
notes, d’autres sont effacées ; l’onde produit l’effet d’un train qui s’en¬ 
gouffrerait brusquement dans un long tunnel >•. En même temps qu’on 
perçoit le son,-on sent comme un coup devant, mais un long parcours 
de fonde dans le tuyau, tout en lui laissant une certaine énergie méca¬ 
nique, lui enlève la propriété d’exciter l’oreille. 

M. Marey a inventé un tambour à levier, qui a servi à faire d’autres 
recherches. Cette méthode permet d’obtenir des graphiques donnant les 
courbes, les pressions de l’air, lors des passages successifs de l’onde à la 
station de l’Aigle. Ces variations dans la pression sont d’accord avec les 
■ phénomènes révélés par l’oreille. L’ébranlement d’abord sonore se fond 
graduellement en une seule onde qui n’a plus d’action acoustique. On 
vérifie aussi que dans un tuyau ue 0 m. 7 de diamètre, la vitesse de 
propagation du front de Fonde engendrée par un pistolet à poudre va en 
diminuant avec la distance; mais, chose bizarre, la vitesse de propaga¬ 
tion du sommet de Fonde est constante ; la vitesse du front, qui dimi¬ 
nue, tend vers la vitesse constante du sommet.-A Farrière est comme une 
longue queue, qui s’allonge à mesure que Fonde avance. On voit com¬ 
bien le phénomène, au fond, est complexe, et l’on peut s’émerveiller qu’il 
y aif des méthodes assez délicates pour permettre de figurer à l’teil 
toutes les courbures, les sinuosités, les phases successives de ces ondes 
aériennes invisibles. . 

Il faut parler encore des expériences, faites avec les membranes à 
contact électrique, fixées par des anneaux d’un centimètre de diamètre 
sur des ouvertures ménagées aux deux bouts et au coude du tuyau. On 
peut en conclure que Fonde tend vers une forme limitée sous laquelle 
elle se propage en bloc d’un mouvement uniforme, en parcourant 12.687 
m. 373 en 37,4.55 secondes, c’est-à-dire avec la vitesse par seconde de 
338,740 mètres. De ce chiffre on peut déduire par le calcul, pour la vitesse 
del’onde sonore dans l’air sec et à la température de 0», le chiffre de 
330 m. 331. ' / . 

Si maintenant on voulait déduire de cette vitesse du son emprisonné 
dans un tuyau, la vitesse du son absolument libre, il faudrait encore faire 
une petite correction, car la vitesse du son dans un tiiyau est, à cause de 
l’effet des parois, un peu moindre qne celle de Fair libre. M. Violle adopte 
finalement pour la vitesse du son à Fair libre, sec, et à la température de 
0“. le chiffre de 331 m. 10i C’est celui qu’il faut retenir. 
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AVIS 

Plusieurs abonnés nous font remsirquer- que pendant 
les mois d’Aoûtetde Septembre le&déplacements de villé¬ 
giature et de voyage ne laissent guère de temps pour les 
lectures sérieuses, et opie, d’un autre côté, nombre de 
brochures et de journaux s’égarent dans des allées et 
venues à la poursuite de leurs destinataires. 

Ces raisons nous ont paru fondées et de nature à être 
prises en considération. 

Nous publions donc aujourd’hui Un NUMÉRO DOUBLE 
(Juillet et Août). 

Nous publierons encore en octobre un NUMÉRO 
DOUBLE (Septembre et Octobre). 

Puis, nous reprendrons ensuite la série régulière de 
notre publication Mensuelle. 
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LA VOIX PARLÉE ET CHANTÉE 


DE LA PHONATION 

Par M. le A. GUILLEMIN 

Ancien élève dé l’Ecole normale supérieure, Agrégé des sciences physiques. 
Professeur à l’Ecole de médecine d’Alger. 

Les lecteurs de c» La Voice » savent quelle influie variété 
de sons peut émettre un organe vocal humain de constitution 
normale. Pourtant, les physiciens ne reconnaissent au son 
que trois qualités : hauteur, timbre et intensité, et pas une de 
plus. Mais, si le nombre de ces qualités est minime, en 
revanche, la variabilité de chacune est illimitée et indépen¬ 
dante, ce qui entraîne l'inünie variété de leur ensemble. 

Cette infinie variété dans les sons produits n’entralne pas 
forcément la complication de l’organe vocal. Car, par exem¬ 
ple, la corde du violon, accordée au La normal, donnera tous 
les sons supérieurs au La,si.rexécutant raccourcit la portion 
vibrante au moyen de son doigt progressivement rapproché 
du chevalet; llntensité de ces sons en nombre infini variera 
avec la vigueur du coup d’archet, et leur timbre avec la posi¬ 
tion du point d’attaque. 

Sans doute ce sont des rapprochements de ce genre qui ont 
fait croire si longtemps à la simplicité de l’appareil phona¬ 
teur. de l’homme, et l’ont fait comparer par les auteurs à un 
sifflet, à un châssis bruyant, à un dicorde pneumatique, aux 
anches de toutes catégories, aux cordes tendues, etc. 

des nombreuses comparaisons qui ont chacune un peu de 
vrai et beaucoup de faux, ont surtout le défaut d’ètre très 
incomplètes. Et de même que la corde du violon ne serait 
rien sans la boîte, sans la touche, sans le chevalet, san&. 
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l’âme, sans l’archet, etc., de même le larynx humain ne serait 
rien à lui seul, s’il n’avait une série de collaborateurs plus 
nombreux et plus complexes que ceux de la corde du violon 
et qui s’appellent : 

En haut, épiglotte, langue, lèvres, dents, voile du palais, 
cavités pharyngienne, buccale et nasale, etc. 

En bas, trachée-artère, bronches, poumons, muscles expi¬ 
rateurs, etc., et je devrais dire le corps entier, puisqu’il 
vibre, comme la boîte du violon ; on peut s’en assurer sans 
qu’il soit nécessaire d’avoir pris des leçons d’auscultation. 

J’allais oublier l’air, qui remplit les cavités sus et sous- 
laryngiennes et joue un rôle absolument capital dans la pho¬ 
nation, rôle qui ressort très clairement du résumé suivant : 

Ea cause du son vocal est le courant d’air produit par l’ex¬ 
piration pulmonaire à travers la glotte convenablement dis¬ 
posée. - 

Ce courant d’air met les cordes vocales inférieures du 
larynx en état vibratoire, et par suite fait varier périodique¬ 
ment les dimensions de l’orifice d’écoulement (glotte). Par le 
fait de cet écoulement intermittent, l’air non expiré, qui rem¬ 
plit les cavités sous-laryngiennes, se trouve avoir une pres¬ 
sion périodiquement variable, c’est-à-dire vibre, et est cons¬ 
titué corps sonore. , 

■ La grandeur des variations de pression de ce corps sonore 
détermine l’intensité du son; leur rapidité, d’où dépend la 
hauteur du son, est réglée par les vibrations propres des 
cordes vocales; et le timbre est dû, une grande part^ à 
l’air des cavités sus-laryngiennes, qui vibre par résonnance. 

En d’autres termes, quand un son dit laryngé est produit, 
c’est Vair qui est le corps sonore et cause nos sensations 
auditives. L’air qui est emprisonné dans le poumon com¬ 
mande l’intensité du son ; Vair qui surmonte le détroit de la 
glotte préside au timbre, et le larynx, qui a besoin d’être 
ébranlé par le courant d’az'r, ne règle que la hauteur. 
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Telle est la théorie que nous allons exposer et que nous 
compléterons, surtout par l’adjonction d’un nouvel élément 
producteur du timbre. 

GA.USE DU SON. — GOURANT d’aIR EXPIRÉ 

Le courant d’air expiré est la cause du son. — Ce premier 
point n’est guère discutable et ceux qui l’ont contesté avaient 
surtout pour but d’établir la sonorité réelle propre des cordes 
vocales, ce qui est une bien autre thèse. Mais il est bien évi¬ 
dent que les cordes vocales, tendues ou non, rie se mettraient 
pas spontanément à vibrer ; un courant d’air initial est indis¬ 
pensable. Déplacées par lui, les cordes tendues reviennent à 
leur position d’équilibre, la dépassent en vertu de leur vitesse 
acquise, et sont refoulées à nouveau ; c’est ainsi que le vent 
siffle, la tempête mugit, etc. Pour être édifiés sur la faculté 
qu’ont les courants d’air de faire vibrer les corps, il suffit 
aux incrédules d’aller appuyer leur oreille contre un poteau 
télégraphique, et ils seront bien forcés d’entendre l’inénar¬ 
rable carillon que produit l’air en frôlant un fil. 

ROLE DU LARYNX. — HAUTEUR DU SON 

On sait que la hauteur du son est caractérisée par un nom¬ 
bre de vibrations en un temps donné, 870 vibrations simples 
par seconde pour le La du diapason français ou Las, ^70 x 2 
= 1740 V. s.,pour l’octave aiguë ou La^ , etc. 

C’est réellement un fait surprenant qu’un si petit organe, 
représenté en grandeur naturelle sur la couverture de c La 
Voix », puisse émettre des sons d’une tonalité si différente 
puisque l’échelle vocale d’un chanteur, en y comprenant, les 
notes de tête, atteint assez communément jusqu’à trois octa¬ 
ves; et pour une basse-taille, par exemple, puisse aller de la 
note grave du violoncelle Uti (130 v. s.) jusque vers les con¬ 
fins du Mi* (1303 V. s.), note de la chanterelle des violons. 

En cela, le larynx est réellement merveilleux et mérite 
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tous les éloges qu’on lui a décernés. Pour nous rendre compte 
de cette faculté qui fait de lui une merveille, il est nécessaire 
d’envisager d’un peu près les causes qui régissent les mou¬ 
vements vibratoires des corps sonores. 

J’ai déjà dit que tous les corps pouvaient vibrer, que tous 
étaient sonores, puisqu’ils sont élastiques. Mais quoique 
rigoureusement exacte, cette proposition a besoin d’être élu¬ 
cidée. Car si d’un côté chez les corps mous, comme le plomb, 
le beurre, nous voyons la propriété de sonner, s’affaiblir et 
disparaître avec l’élasticité, d’un autre côté il semble que le 
caoutchouc, corps très élastique, devrait être très sonore et il 
l’est très peu. 

D’autre part encore, les liquides et les gaz peuvent être 
corps sonores tout aussi bien que les solides, et pourtant 
leur élasticité qui est réelle, ne semble guère comparable à 
celle des solides : verges, cordes, membranes. 

Les théoriciens, dans leurs formules algébriques qui ont 
Une très grande généralité, font entrer une quantité qu’on 
appelle coefficient d’élasticité, et qui représente ce que nous 
pourrions appeler la résistance du corps à la déformation, 
soit par traction, torsion, flexion, soit par compression. Il 
importe peu que cette résistance soit naturelle ou acquise, 
elle produit toujours le même résultat facile à prévoir. En 
effet, si la force qui s’oppose au déplacement des molécules 
est très grande, elle les ramènera très vivement à leur 
position primitive, c’est-à-dire produira un mouvement 
vibratoire très rapide, autrement dit un son très aigu. — 
Exemples : 

4° Dans la même planche de bois, découpons deux règles 
de mêmes dimensions, l’une dans le sens des fibres du bois, 
l’autre dans le sens traversai ; cette dernière oppose beaucoup 
moins de résistance à la flexion ; elle rendra donc un son 
plus grave que l’autre, soit qu’on la jette à terre, soit qu’on 
l’excite avec un archet ; 





— 197 — 


2° Avec une même masse de fer, nous pouvons faire une 
enclume courte et grosse, très rigide, qui rendra par le choc 
un son très aigu ; si nous la transformons en plaque de tôle 
mince et flexible, elle pourra servir dans les théâtres à 
imiter les très graves roulements du tonnerre. 

Dans ces deux cas, le son est dû à la rigidité propre du 
corps. Si nous nous adressons à un fil métallique, à une corde 
de boyau, la tension propre étant nulle, il faut, pour la faire 
sonner, la tendre artificiellement par traction, et nous savons 
que plus elle est tendue plus elle sonne aigu. Si au lieu d’une 
corde, c’est une barre métallique à qui nous avons affaire, 
on peut la tendre, soit par traction comme la corde, soit par 
compression en agissant sur ses deux bases. Les deux efforts 
ne peuvent qu’accroître la tension de la barre et le son 
monte encore. 

Il n’y a pas d’exception ; et nous nous expliquons ainsi ces 
faits en apparence contradictoires, et qui ont égaré tant de 
théoriciens de la voix, à savoir que les sons aigus sont ren¬ 
dus par les plaques épaisses ou par les cordes minces, à la 
condition que celles-ci soient tendues artificiellement. 

La même règle s’applique aux gaz et aux liquides : on 
peut les faire parler les uns et les autres dans les mêmes 
tuyaux à embouchure de flûte. Dans l’eau qui est presque 
incompressible et résiste vigoureusement, le son rendu sera 
beaucoup plus aigu que dans l’air qui est très compressible, 
c’est-à-dire beaucoup plus mou. L’intervalle des sons sera 
presque exactement cinq octaves et demie, comme de Uti à 

Fag. 

Dans ce dernier exemple, je viens de comparer deux corps 
de forme identique et de nature différente. Alors pour pré¬ 
voir la hauteur comparative des sons, il faut tenir compte de 
ce nouvel élément, la matière, et faire intervenir la densité 
qui alourdit le corps vibrant et fait baisser le son. 

Ainsi, si une corde en fer de piano (densité 7.7) donne le 
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La g (la du diapason), une corde de platine (densité 22), ayant 
mêmes dimensions et également tendue, donnera à peu près 
la sixte inférieure, c’est-à-dire l’Ut g . 

De même enfin, si l’on fixe deux surcharges égales aux 
branches d’un diapason, il pourra vibrer encore, mais rendra 
un son plus bas. Je n’insiste pas sur cette considération de 
densité et de lourdeur, qui n’a qu’une importance très 
minime dans la théorie de la phonation, puisque c’est tou¬ 
jours le même corps, cordes vocales, qui vibre pour régler 
la hauteur du son. Au contraire, les notions de rigidité, 
résistance au déplacement sont immédiatement et directe¬ 
ment applicables, comme on. va le voir. 

Les cordes vocales inférieures n’ont pas une constitu¬ 
tion simple, comme celle de nos instruments. On y distin¬ 
gue forcément trois parties : 1° la muqueuse qui est un revê¬ 
tement extérieur; 2° les deux ligaments blancs, dirigés 
d’avant en arrière et limitant la fente glottique ; 3» les mus¬ 
cles remplissant l’espace compris entre ces ligaments blancs 
et la paroi cartilagineuse ; ils sont appelés muscles thyro- 
aiyténoïdieus, du nom des cartilages auxquels s’attachent 
leurs extrémités ; et aussi plus simplement muscles vocaux. 
L’épaisseur du système est très faible près de la fente glot- 
tique et très considérable contre les parois cartilagineuses ; le 
muscle y adhère par tout son pourtour sur une profondeur 
comparable à la longueur des cordes blanches. 

De ces trois parties : muqueuse, corde ou muscle vocal, 
laquelle est susceptible de vibrer pour la phonation ? 

Ce n’est pas la muqueuse, puisqu’elle n’est pas susceptible 
d’être tendue, de devenir rigide. 

Ce n’est pas non plus le ligament blanc, quoiqu’il ressemble 
à une corde. En effet, pour qu’une corde de longueur donnée 
puisse franchir un intervalle d’une octave, il est nécessaire 
que sa tension devienne quadruple ; elle devrait être 16 fois 
plus forte pour franchir deux octaves, 6i fois pour trois 
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octaves. Or le ligament blanc ne peut acquérir des-tensions 
pareilles, puisqu’il est formé de fibres enchevêtrées, et s’al¬ 
longerait par la traction sans acquérir jamais de tension 
véritable. 

C’est donc forcément la partie musculaire qui doit vibrer 
et elle est très apte à le faire. Un muscle à l’état de repos, 
qu’il soit allongé ou raccourci par la contraction (sa longueur 
peut se réduire des 5/6), est parfaitement mou ; mais lors¬ 
qu’il est en activité, qu’il fait effort pour se contracter et 
entre en lutte avec une force antagoniste qui empêche son 
raccourcissement, il peut acquérir une tension énorme en 
même temps qu’une grande dureté. Le muscle antagoniste 
qui tend à allonger le muscle vocal s’appelle crico-thyroïdien ; 
le muscle vocal résiste à l’allongement ; il est tendu par 
cette résistance comme la corde d’un violon, et en même 
temps il change sa constitution interne ; de corps mou, il 
devient corps dur, la chair devient marbre. Ainsi il acquiert 
simultanément, et à des degrés variables à volonté, les deux 
sortes de tension que j’ai définies précédemment ; rigidité 
interne propre, raideur acquise par l’effort de traction qu’ex¬ 
erce sur lui une force externe, le muscle crico-thyroïdien. 

C’est ainsi que ce corps peut vibrer et, malgré la petitesse 
de ses dimensions, émettre des sons de hauteur si diffé¬ 
rente. 

Les auteurs sont d’accord pour constater que la traction 
du muscle crico-thyroïdien ne produit qu’un allongement 
insignifiant du muscle vocal, il est inutile d’en tenir compte. 
Mais il est une autre cause qui contribue à tendre le muscle 
vocal, c’est la pression exercée par l’air sous-jacent qui s’ap¬ 
prête à sortir. Suivant certains auteurs, en forçant le vent, 
on peut faire monter le son d’une quarte, et c’est pour cela 
que les notes de poitrine les plus élevées d’un chanteur ne 
peuvent être émises que forte. 

Je me contente de signaler ces deux points qui sont sans 
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import ance quant au fond de la théorie, et je reviens à la 
vibration du muscle qui est très discutée. 

Gomme preuve à l’appui de cette assertion que c’est le 
muscle qui vibre, ajoutons donc que, si la membrane 
muqueuse du larynx est affectée de catarrhe, on voit sou¬ 
vent, au moyen du laryngoscope, des mucosités entrer dans 
la glotte, et alors le son devient irrégulier, roulant ou voilé ; 
mais si elles ne pénètrent pas, les mucosités qui restent sur 
la glotte n'altèrent pas le son d’une manière sensible, 
c’est un poids additionnel négligeable devant la grande ten¬ 
sion du muscle vivant, c’est comme une toile d’araignée sur 
une corde de violon. 

Mais dans lecas de laryngite catarrhale aiguë, le muscle 
lui-même est malade et l’on observe non plus un enrouement 
simple, uniforme,mais des variations brusques du son vocal, 
une raucité spéciale de la voix et de la toux, et même de 
l’aphonie. 

Les auteurs qui n’admettent pas la vibration du muscle 
et se rabattent sur la vibration de la corde blanche ou de 
la muqueuse, oublient encore que, si ces parties vibraient, 
elles devraient entraîner le mouvement du muscle, leur 
voisin, bien plus facilement que le mouvement des mus¬ 
cles du thorax, qui sont très éloignés, et dont la vibration 
pendant l’acte phonétique n’est ni contestée ni contes¬ 
table. 

La vibration d’un muscle n’a rien qui doive surprendre : 
le voile du palais vibre quand on fait rouler l’R guttural, la 
langue vibre quand on prononce l’R lingual, les ailes du nez 
vibrent quand on se mouche, l’orbiculaire de la bouche vibre 
dans une multitude de cas, et, par exemple, la vibration des 
lèvres cause un chatouillement parfois insupportable aux 
apprentis joueurs de trompette, etc. 

Si le musciilus vocalis ne vibrait pas, il formerait une 
exception unique dans la grande confrérie des muscles et, 
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cela n’est pas, parce qu’il n’a pas une constitution différente 
de celle des autres muscles. 

Ceux qui nient la vibration du muscle thyro-aryténoïdien, 
l’accordent en général au ligament blanc qui répond mieux 
à la dénomination usuelle mais impropre de corde vocale, 
et soutiennent que cette corde ést tendue par la contraction 
du muscle son voisin! Je laisse au lecteur le soin déjuger. 

INTENSITÉ DU SON.—ROLE DE l’aIR TRAGHÉO-PULMONAIRE 

Donc, pour nous, c'est le muscle vocal ou thyro-aryténoï¬ 
dien qui s’ébranle sous l’influence du courant d’air. Mais si 
nous nous demandons maintenant quelle peut être l’inten¬ 
sité du son qu’il produit en vibrant, nous sommes obligés de 
conclure que cette intensité est presque nulle. 

C’est ce qui arrive pour une corde tendue entre deux 
mâchoires de plomb, ou un diapason qu’on tient à la main. 
Le son rendu dans les deux cas est des plus faibles, et la 
raison en est facile à saisir. 

Pour que nous entendions, il ne suffit pas qu’un corps 
vibre, il faut que ses vibrations soient transmises jusqu’à la 
membrane du tympan par un ou des milieux élastiques inter¬ 
posés sans discontinuité. Dans les conditions ordinaires, 
c’est l’air atmosphérique qui joue ainsi le rôle de transmet¬ 
teur, et il ne transmet forcément que ce qu’il a reçu. Or il ne 
recevra qu’une quantité de mouvement insignifiante, il sera 
très peu ébranlé, si le corps sonore est de petites dimensions 
superficielles; mais si la corde vibrante communique d’abord 
sa vibration par contact à la caisse d'un violon ou d’une con¬ 
trebasse, c’est-à-dire à un corps solide de masse faible et de 
grande surface, celui-ci ébranle l’air par toute cette large 
surface de contact, et le son peut atteindre une intensité 
remarquable ; on dit qu’il est renforcé. Evidemment ce ren¬ 
forcement se produit aux dépens de la durée. Un diapason 
soumis à un mode déterminé d’ébranlement vibre plus long- 


temps lorsqu’il est tenu à la main, ou qu’il repose sur un 
corps mou qui ne vibre pas, que lorsqu’il s’appuie sur une 
table sonore qui lui enlève son mouvement vibratoire pour 
se l’approprier : plus le son est renforcé, moins il dure, 
ou encore plus le mouvement du corps sonore a besoin d’être 
entretenu; car, en définitive, c’est toujours l’énergie^ la force 
vive dépensée par le chanteur ou l’instrumentiste qui est 
transportée jusqu’à l'oreille par les intermédiaires, et non 
créée par eux. 

Mais ici se pose une très grave question : Gomment se fait 
ce renforcement % 

On a l’habitude de donner une explication tirée des phé¬ 
nomènes bien connus de résonnance. — Les cavités situées 
au-dessus du larynx joueraient le rôle de tuyaux renforçants 
et alors interviennent les comparaisons avec la flûte, le cor 
de chasse, le hautbois, etc. 

Ces comparaisons sont absolument erronées, car un tuyau 
donné ne peut renforcer que certains sons bien déterminés 
produits dans son voisinage, à savoir celui qu’il peut rendre 
spontanément et qu’on appelle son fondamental, et les har¬ 
moniques de ce son fondamental. 

Dans les tuyaux courts, comme la flûte, pour avoir une 
série de sons musicaux, on est obligé d’ouvrir une série de 
trous, ce qui revient à faire varier la longueur du tuyau 
sonore (cette longueur se mesure de l’embouchure au pre¬ 
mier trou débouché). Or rien de pareil ne se fait pendant 
la phonation. On signale bien quelques petits mouvements 
d’abaissement du larynx pour les sons élevés, mais ils ne 
produisent pas dans le tuyau buccal ou trachéen des chan¬ 
gements de longueur qu’on puisse comparer à ceux qu’en¬ 
gendrent dans son instrument les doigts du flûtiste. D’ail¬ 
leurs ils né sont pas indispensables, puisqu’on peut vocali¬ 
ser sans déplacer le larynx et sans mouvoir les lèvres. 

Dans les tuyaux longs comme le cor de chasse, on peut. 
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sans modifier la longueur, produire des espèces de roulades 
comme fait un chanteur, mais elles sont nécessairement 
piquées, saccadées, puisque le corniste ne dispose que de 
sons fixes (les harmoniques du tuyau à partir du S®); on ne 
peut jouer legato, ni con portamento, comme le font les vio¬ 
lonistes ou les chanteurs. 

C’est que ceux-ci disposent d’une corde ou d’un larynx qui 
règlent la hauteur du son quel que soit l’état de la boite d’har¬ 
monie ou de la cavité buccale, tandis que chez les autres cette 
hauteur est réglée exclusivement par la cavité ou le tuyau. 
Ainsi le cor de chasse donne pour la 4® note de sa gamme un son 
qui n’est ni le Fa ni le Fa dièze : le joueur ne fera pas mon¬ 
ter ce son par un changement possible dans la vibration des 
lèvres plus vigoureusement tendues ; il aura recours à l’in-. 
troduction du poing dans le pavillon, c’est-à-dire produira 
un changement de longueur du tube. 

lien est de même dans les instruments à anche flexible 
(clarinette, hautbois, etc.). Les notes qu’ils rendent dépen¬ 
dent encore de la longueur du tube, et ce qui le prouve, c’est 
que ces notes sont, en général, plus graves que le son le plus 
plus grave (fondamental) que rendrait l’anche elle-même en 
vibrant à part. 

Il est pourtant une sorte d’anche adaptée à certains 
tuyaux d’orgues (les autres tuyaux sont à embouchure de 
flûte), et qui est une lame assez solide pour conserver, même 
dans les tuyaux parlants, sa vitesse de vibration propre. Elle 
s’adapte sur un tuyau nommé porte-vent qu’elle ferme à peu 
près complètement, de telle sorte que l’air fourni par une 
soufflerie ne peut s’échapper du porte-vent qu’en soulevant 
l’anche. Celle-ci retombe en vertu de son élasticité et conti- 
ünue à vibrer aussi longtemps qu’on maintient le courant 
d’air. 

« Si l’on isole l’anche et qu’on l’excite au moyen de l’ar¬ 
chet, elle rend, en vertu de son élasticité, un son très faible, 
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à peine perceptible. Il n’en est pas de même si on la fait 
vibrer par un courant d’air énergique ; le son est alors pro¬ 
duit, ainsi que dans la sirène, par les intermittences du 
courant d’air ; le rôle de l’anche n’est que d’en régler la 
période d’après les lois de son élasticité. La hauteur du son 
reste donc la même, mais son intensité est beaucoup aug¬ 
mentée (1). » 

Ici l’analogie est complète, les poumons sont le porte-vent 
et le muscle vocal (thyro-aryténoïdien) est l’anche rigide ; 
parle fait de leur collaboration l’intensité du son est beau¬ 
coup augmentée, mais sa hauteur reste la même, comme dans ' 
le tuyau ci-dessus. 

Pour compléter l’analogie, non de constitution mais de 
fonction, j’ajouterai que l’anche est maintenue par une tige 
d’acier, nommée rasette, qui peut se déplacer et permet de 
raccourcir ou d’allonger à volonté sa portion vibrante, ce 
qui fait monter ou descendre le son propre de l’anche (on 
peut le vérifier expérimentalement sur. l’anche isolée) et 
aussi celui du système formé par l’anche et le porte-vent. 

Dans l’appareil vocal, au lieu de la rasette qui fait monter 
le son propre de l’anche, il y a la double tension du muscle 
vocal que j’ai indiquée. 

Nous devons maintenant nous poser cette quetion : Com¬ 
ment l’adjonction du porte-vent dohne-t-elle l’intensité au 
son faible de l’anche? 

Ici nous avons besoin d’entrer dans quelques détails sur les 
différentes sortes de vibrations. 

On s’imagine volontiers qu’un corps, lorsqu’il rend un son, 
vibre simplement par suite de son élasticité, et que ses molé¬ 
cules exécutent des mouvements parfaitement symétriques 
de chaque côté de leur position d'équilibre, comme le balan- 

(1) Jamu et Bouty. Cours de Physique de l'Ecole Polytechnique, tome lü, 
page 55. 
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cier d’une horloge.G’est le cas d’un diapason qu’on ébranle par 
le passage forcé d’un corps entre ses deux branches,ou d’une 
corde de violon qu’on a déplacée en la pinçant par son milieu, 
puis l’abandonnant à elle-même. Alors ce qu’on appelle 
vibration simple est tout à fait comparable, sauf pour la 
durée, à une oscillation pendulaire. Mais dans la plupart des 
cas le mouvement vibratoire est beaucoup moins simple 
que le mouvement pendulaire, et les chemins suivis par les 
molécules vibrantes sont, non seulement très compliqués 
mais présentent une asymétrie complète ; le retour est très 
différent de l’aller,, et même une période de repos peut exis¬ 
ter entre deux départs consécutifs. C’est pour cela que les 
acousticiens, sachant fort bien que ce que l’on appelle durée 
d’une vibration simple ne peut avoir aucun sens dans la 
plupart des cas, ne considèrent que la durée du mouvement 
total ou vibration complète, et qui est l’intervalle de temps 
écoulé entre deux répétitions du même mouvement. La pério¬ 
dicité d’un mouvement est en effet le seul élément essentiel à 
la production d’un son de hauteur déterminée. 

Ainsi Savart obtenait des sons en approchant un carré 
de papier, une carte de visite, d’une roue dentée animée d’un 
mouvement de rotation. Il est clair que la carte, choquée par 
les dents et chassée de sa position par une impulsion brus¬ 
que, ne prend pas, pour revenir à cette position, un 
mouvement égal et contraire à celui qui l’a écartée ; et par 
suite l’air qui transmet à l’oreille le mouvement de la carte, 
a lui-même un mouvement différent à l’aller et au retour. 

Néanmoins le son,produit par la roue dentée a même hau¬ 
teur que le son d’un diapason exécutant un mouvement pen¬ 
dulaire, si le nombre des chocs périodiques reçus par la carte 
est égal au nombre de vibrations complètes exécutées par le 
diapason en vertu de sa seule élasticité. 

Ceci nous fait comprendre que deux sons ayant la même 
période, et apportant à l’oreille, dans le même temps, la même 


quantité de force vive, peuvent cependant différer entre eux 
d’une infinité de manières. Nous comprenons en outre que 
s’il y a des corps qui sonnent en vertu de leur élasticité pro¬ 
pre, d’une façon indépendante et personnelle, il en est d'autre 
qui sonnent, parce qu’ils subissent un mouvement qui leur 
est imposé par une force extérieure à- laquelle ils obéissent 
passivement.Pour ces corps qui deviennent ainsi sonores 
malgré eux et contrairement à leur convenance personnelle, 
nous dirons avec R. Kœnig qu’ils exécutent des vibrations 
i^nposêes. 

Ainsi la caisse d’harmonie du violon pourrait rendre spon- 
tanémtJût deux sons voisins l’un de Ut3, l’autre de Si b 3. 
Quand c’est la corde du violon qui excite ladite caisse, elle 
ne rend plus ces deux sons qui sont les siens propres, elle 
rend ceux de la corde, et leur donne l’intensité qui fait qu’on 
les entend. 

Un diapason vibrant est presque silencieux ; quand on pose 
son pied sur un corps capable de vibrer, sur une planche, par 
exemple, celle-ci prend l’unisson du diapason et chante bien 
plus fort que lui ; le diapason donne la hauteur, la planche 
donne l’intensité. 

Il ne faudrait pas trop généraliser et croire que le corps 
vibrant par obéissance donne toujours l’intensité. On peut 
citer nombre d’exemples contraires, comme les membranes 
légèrement tendues. R. Kœnig déclare qu’il n’est pas néces¬ 
saire d’accorder les membranes de ses capsules pour flam¬ 
mes manométriques sur le son du tuyau auquel elles sont 
destinées. La même capsule, légèrement tendue, peut servir 
pour les tuyaux sonores les plus diverse! sert très longtemps 
pour un tuyau déterminé, quoique sa tension et son élasticité 
varient nécessairement beaucoup avec le temps, par suite des 
changements moléculaires que lui font éprouver sa propre 
tension d’abord, puis la température, l’état hygrométrique, 
etc. : Ces membranes éminemment obéissantes ne rendent 
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donc pas de son appréciable ; et il en est de même de la 
membrane du tympan qui vibre à l’unisson de tous le§ mou¬ 
vements que lui transmet l’air. 

Il en est de même pour les tuyaux parlant dans l’air ; c’est 
toujours l’air qui est le corps sonore. Il conserve son rôle 
prépondérant et exclusif même dans le hautbois, le cor de 
chasse, où l’anche, flexible chez le premier, les lèyres chez le 
second, ont un mouvement vibratoire imposé par l’air du 
tuyau, mais n’ajoutent rien au son qu’il produit. 

Mais le rôle changé dans les tuyaux à anche rigide ; c’est 
l’air qui doit subir le mouvement vibratoire de l’anche, mais 
sans lui l’intensité du son serait nulle;c’est lui qui obéit,mais 
c’est lui qui sonne. 

Ce changement dans les rôles amène une autre conséquence 
des plus importantes. Puisque l’air du porte-vent subit un 
mouvement vibratoire imposé,sa longueur qui est tout dans 
les tuyaux sonores proprement dits, devient ici sans impor¬ 
tance et l’on n’a pasù s’en préoccuper : les mouvements d’élé¬ 
vation ou d’abaissement du larynx ne signiflent rien pour le 
point qui nous occupe. 

Résumons et concluons:L’intensité d’un son dépend: !<> de 
l’amplitude des vibrations du corps sonore ; 2° de la possibili¬ 
té, pour ce corps, de communiquer ses vibrations à l’air atmos¬ 
phérique qui doit aller impressionner l’oreille. Dans le cas du 
son vocal, l’air trachéo-pulmonaire est le corps sonore ; il 
faut donc que les changements périodiques de sa force élas¬ 
tique puissent être appropriés à l’intensité du son qu’on veut 
émettre. 

Or la pression sous-glottique dépend de deux causes : 
1 » la force élastique du tissu pulmonaire distendu par l’ins¬ 
piration, force constante et faible ; 2“ l’énergie des muscles 
expirateurs variable à un très haut degré et par leur contrac¬ 
tion volontaire, et par les variations de l’orifice glottique qui 
peut laisser échapper à volonté un mince filet ou de larges 
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bouffées, et ébraule ainsi très différemment l’air supérieur, 
dont les vibrations iront jusqu’à l’oreille. 

Quant à cette transmission de mouvement à l’air extérieur, 
je dirai simplement que, dans les conditions ordinaires, l’air 
pulmonaire, un peu alourdi par l’acide carbonique, un peu 
allégé par la vapeur d’eau et par sa température plus élevée, 
a à peu près la même densité que l’air extérieur ; il lui trans- ' 
met donc facilement son mouvement vibratoire ; c’est le cas 
d’une bille de billard poussant une bille égale. 

La transmission serait rendue plus difficile si l’on aspirait 
de l’hydrogène, dont la densité est i/là^ de celle de l’air. Ce 
serait alors le cas d’une petite bille devant en chasser une 
grosse ; le son est alors très affaibli, il semble venir de loin ; 
c’est comme si l’on était devenu ventriloque. 

Ajoutons que l’air pulmonaire n’ébranle pas seulement l’air 
supra-laryngien ; il impose son mouvement périodique à 
toute la paroi, aux muscles et aux os, au corps tout entier, 
au stéthoscope du médecin auscultant, etc. Chanter fortissi¬ 
mo, à pleinspoumons, est une occupation très fatigante. Pour 
produire le travail nécessaire,on dépense autant de force que 
pour gravir un escalier ; tous les muscles se tendent. On aug¬ 
mente l’intensité du son en appuyant les mains contre un 
support résistant et en raidissant les muscles des bras.Sou¬ 
vent vous voyez les acteurs pousser leurs notes vigoureuses 
comme s’ils soulevaient un poids de leur bras tendu. Il n’est 
pas jusqu’aux muscles des jambes qui ne soient contractés. 
Cette rigidité de tout le corps le rend apte à vibrer, et ses 
vibrations se transmettent même au plancher qui le porte. 
Un chanteur perd une partie de ses moyens vocaux s’il a une 
pose languissante, s’il est assis sur un sofa ; au contraire sa 
voix gagne en puissance s’il est debout, si ses talons s’ap¬ 
puient sur un plancher résistant, sur une table d’harmonie, 
tout aussi bien que l’orchestre d’un théâtre,ou le simple dia¬ 
pason. 
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Oa voit que cette théorie n’attribue aucune importance aux 
sous propres que la cavité thoracique pourrait renforcer par 
percussion ou par résonnance et qui sont un son voisin de 
La^ vers la base du poumon, et plus élevé dans les fosses 
sus-épineuses; 

— Aucune importance à l’élévation du larynx ou allonge¬ 
ment du porte-vent ; 

—Aucune importance à la capacité absolue des poumons : il 
résulte en effet de mesures spirométriques,que des poumons 
de huit litres peuvént appartenir à des personnes ayant des 
voix très ordinaires, tandis que des voix de basse-taille, 
sonores et éclatantes, peuvent être produites par des pou¬ 
mons de cinq litres ; 

— Mais une importance tout à fait prépondérante à la com¬ 
pression de l’air pulmonaire et aux dimensions de la glotte, 
lesquelles règlent les variations de tension de l’air pulmonaire 
c’est-à-dire l’énergie du mouvement vibratoire imposé qui le 
fait corps sonore. 

TIMBRE. DU SON VOCAL. — ROLE DES CAVITÉS SUPRA- 
LARYNGIENNES 

Monge avait posé depuis longtemps le principe fondamen¬ 
tal de la théorie du timbre des sons musicaux. Helmholtz, 
dans sa Théorie physiologique de tomtfSï'gwe publiée en 4 868, 
a établi ce principe sur de solides bases. 

Il est définitivement acquis à la science,que le timbre d’un 
son dépend du nombre et dé l’intensité relative des harmo¬ 
niques (1) dans lesquels on peut le décomposer et aussi de la 

(1) Le sens du mot harmoniques a besoin d'être défiai. Il ne désigne pas 
les sons d’an timbre spécial que peut rendre la corde d’un violon par l’effet 
du doigt délicatement posé sur la corde,et d’un léger frôlement de l’archet ; 
ces sons qu’on pourrait appeler la voix de tête du violon, ont toutes les 
hauteurs voulues. Les physiciens appelle harmoniques les sons propres 
que peut rendre un corps vibrant librement.jCes sons varient, il est vrai, 
suivant le mode d’attaque, mais forment une série définie à laquelle on ne 
saurait ni ajouter, ni retrancher. 
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différence de phase de ces harmoniques, ainsi que l’a démon¬ 
tré R. Kœnig en 1882 , 

Cette explication repose tout entière sur les données expé¬ 
rimentales suivantes: Un son, de même qu’une couleur, n’est 
jamais simple. On peut citer comme exemple de sons à peu 
près simples,ceux du diapason,ceux des gros tuyaux d’orgue, 
la voix humaine prononçant OU.Ce ne sont même là que des 
à peu près, car le diapason qu’on vient de choquer rend au 
début des sons aigus très perceptibles qui, il est vrai, s'étei¬ 
gnent vite pour l’oreille. Ces sons à peu près simples ont un 
caractère de douceur et de mollesse qui les rend sourds et 
peu utilisables en musique.Les sons vraiment musicaux sont 
toujours composés, c’est-à-dire formés par la superposition 
de plusieurs sons simples dont le plus grave est dit son fon¬ 
damental (2), et les autres sons harmoniques. 

La constitution harmonique des sons, comme la composi¬ 
tion chimique des corps, peut s’obtenir par analyse et par 
synthèse. 

. L’analyse se fait au moyen de résonnateurs et la construc¬ 
tion de ceux-ci repose sur le principe suivant : Tout corps 
situé dans un milieu élastique entre en vibration sonore si 
un autre corps, situé dans le même milieu, produit le son 
qu’il peut lui-même émettre. 

Par exemple, si un diapason donnant le Laest placé devant 
un tuyau dont le son fondamental est aussi le La, le tuyau se 
met à parler sous l’influence du diapason et le son dh dia¬ 
pason se trouve renforcé par ce fait de résonance. 

Imaginons donc une série de tuyaux rendant une série de 
sons très rapprochés, et devant l’ouverture des tuyaux 
émettons un son complexe : les uns parleront, les autres se 
tairont. Nous conclurons que le son soumis à l’analyse était 

(2) Le mot son fondamental est de Rameau, qui,avec raison, au lieu de 
sous harmoniques disait sons supérieurs ;car beaucoup de sons supérieurs 
forment des dissonances avec le son fondamental (verges, plaques, etc ). 
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formé par la superposition des sons de tous les tuyaux qui ont 
résonné. — Ou autrement : criez une voyelle devant la table 
ouverte d’un piano; certaines cordes s’agiteront et vous indi¬ 
queront quelles sont les notes constituantes de ce cri poussé 
devant elles. 

Quand on a fait l’analyse, ü est très simple de faire la syn¬ 
thèse, en faisant parler simultanément, avec des intensités 
convenables, la série des diapasons ou des tuyaux émettant 
les sons partiels qu’a révélés l’analyse. 

L’analyse et la synthèse nous ont appris que les sons 
musicaux étaient constitués par des harmoniques concor¬ 
dants avec le son fondamental, et différaient ainsi des fruits 
qxii contiennent des harmoniques élevés et discordants. 

Soit, par exemple, une corde de violoncelle donnant Ut; Si 
l’on fixe successivement des points situés au milieu,'au tiers, 
au quart, etc., et qu’on fasse vibrer la longue ur ainsi réduite, 
on aura des sons dont les nombres de vibrations seront suc¬ 
cessivement doubles, triples, quadruples, etc., et pourront 
être représentés par la série des nombres en tiers : 

1 2 3 4 S 6 7 8 9 10 11 

correspondant aux notes ; 

uti uta sois uta miâ sola — uti ré4 mû — 

12 13 14 lo 16 17 18 19 20 21 . 

soli — — sii utb — rés — mis — 

Eh bien, ces notes que la corde peut émettre successive¬ 
ment, elle les émet simultanément et en quantité variable 
quand on la fait vibrer tout entière, suivant la façon dont elle 
est attaquée; et tout cet ensemble de notes en nombre infini 
sont les harmoniques du son fondamental ntj. Pour avoir Ut^ 
seul, il faudrait attaquer la corde juste à son milieu; on sait 
qu’alors elle ne sonne pas ou sonne très mal. Elle rend des 
harmoniques de plus en plus élevés et plus intenses à mesure 
qu’on l’attaque plus près du chevalet, et fournit des sons qui 



grincent de plus en plus ; attaquée à la façon ordinaire elle 
rend surtout les premiers harmoniques, lesquels s’accordent 
avec le son fondamental et le son total est plein, nourri. 

L’harmonique 7 est discordant et n’est pas utilisé en 
musique. Les constructeurs de pianos l’éliminent en faisant 
frapper le marteau au 1/7 de la corde; il en est de même des 
harmoniques H, 13, dont il est bon d’éviter la produc¬ 
tion. Ordinairement les premiers harmoniques, au-dessous 
du son 7, sont seuls appréciables. Avec un fil de fer très fin, 
M. Helmholtz les a reconnus jusqu’au 18e. Une voix de basse 
qui émet un son grave et clair peut de même être analysée 
par les résonnateufs, et l’on y reconnaît facilement jusqu’au 
16e harmonique. 

Ces notions sur le timbre s’appliquent doncàla voix humaine 
comme à tous les autres sons, et il n’est pas difficile de com¬ 
prendre que, la cavité buccale étant un résonnateur de forme 
éminemment variable, elle peut renforcer des harmoniques 
très divers parmi la série de ceux qu’émet le larynx ou l’air 
pulmonaire, et donner à la voix une extrême variété de tim¬ 
bres ; guttural, nasal, voix sombrée, voix mixte, voix blan¬ 
che, etc. Parmi ces timbres, il en est deux surtout qui nous 
arrêteront à cause de leur importance absolùment primaire, 
les voyelles et la voix de tête. 

VOYELLES 

SU est incontestable que la voix naît dans le larynx et 
grandit par l’air pulmonaire, c’est bien dans la bouche qu’elle 
devient voyelle. La preuve la plus simple consiste à cons¬ 
tater que pour passer d’une voyelle à une autre, il n’est pas 
nécessaire de modifier les cordes vocales ni l’efiort expira¬ 
toire, il suffit de modifier la forme de la bouche ce qui 
change le rang des harmoniques renforcés. Pour passer de 
l’a à l’o,par exemple, il suffit, sans que le gosier intervienne. 



de donner à la bouche les formes que le professeur de philo¬ 
sophie enseignait à M. Jourdain. 

Autre expérience : il suffit de crier dans la caisse ouverte 
d’un piano une voyelle quelconque, a, ou, in, etc. Les sons 
harmoniques qui constituent la voyelle ébranlent chacun la 
corde correspondante, et comme la vibration des cordes dure, 
l’instrument répète ou plutôt prolonge la voyelle qu’on a 
criée. Il est donc bien vrai qu’une voyelle n’est qu’un timbre, 
un ensemble de notes simples superposées. 

Il s’agirait de savoir quelles sont ces notes qui distinguent 
chacune des voyelles. La solution de cette question a été 
donnée par plusieurs expérimentateurs. Ils s’accordent à dire 
que, pour chaque voyelle, on reconnaît l’existence d’un har¬ 
monique de hauteur fixe qu’on appelle le son caractéristique 
ou 'oocable de cette voyelle. 

Voici, pour les cinq voyelles les plus importantes, la liste 
des vocables déterminées par trois des observateurs les plus 
compétents : 


VOYELLES. 

ou 

0 

a 

e 

i 

Donders. . . . 

fa. 

rég 

si &3 

ut dièze ^ 

fav 

Helmholtz. . . 

faj 

si &3 

si &4 

si 

rés 

Kœnig. 

si 63 

si&3 

si&4 

si &3 

si &6 


De ce tableau il résulte que le timbre des voyelles diffère 
de ce que nous avons défini timbre en général. Celui-ci, en effet, 
est caractérisé par des harmoniques du son fondamental plus 
élevés que lui, et occupant dans la série un rang bien déter¬ 
miné. Pour les cordes de violon ou de piano, ce sont les sons 
2 , 3 , 4 -, 5 et 6, c’est-à-dire l'octave aiguë, la quinte qui suit, 
etc. Si c’est le Ré 3 qui sonneries harmoniques qui lui donnent 
son timbre sontRé*,La4, Ré-, Fadièze., La g-, si c’est le sola, 
il sera accompagné de S0I3, Ré^, Sol^, Si 4, Rés- 

Pour les voyelles c’est très différent ; et si l’on chante la 
voyelle om sur la note Solg ou Ré3, l’harmonique caractéris- 
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tique, la vocable sera invariablement Fa^, d’après Donders et 
Helmholtz, ou Si bg d’après Kœnig. En un mot la vocable ne 
fait pas partie de la série des harmoniques naturels du son 
fondamental, et, bien plus, elle peut être plus grave que ce 
son lui même. 

Ce fait a une importance tellement grande qu’il constitue à 
lui seul une démarcation absolue, entre l’appareil phonateur 
humain et ceux qu’on pourrait essayer de construire pour 
produire les voyelles. Il n’y aura aucune difficulté à faire un 
porte-vent tenant lieu de poumons, à remplacer les cordes 
vocales par un larynx artificiel formé d’une anche rigide 
armée de sa rasette et fixée au porte-vent, et enfin à adapter 
à l’extrémité tous les résonnateurs qu’on voudra, on n’arri¬ 
vera à obtenir les voyelles qu’à une condition, c’est que le 
larynx donne la vocable elle-même, ou un son plus grave dont 
la vocable soit un harmonique que pourra faire sonner le 
résonnateur figurant la cavité buccale. — Mais il sera impos¬ 
sible de produire la vocable et d’entendre la voyelle si le 
larypx émet un son de hauteur quelconque, et surtout si ce 
son quelconque est plus aigu que la vocable. 

Ceci, à mon sens, est bien autrement merveilleux que tout 
ce que les auteurs ont jamais signalé de merveilleux dans 
notre appareil phonateur. Mais pour les esprits scientifiques 
le mot merveilleux ne signifie pas inexplicable; bien au 
contraire il provoque les tentatives d’explication. Comme je 
n’en connais aucune autre, je propose la mienne, qui a du 
moins le mérite d’être simple. 

Mon explication repose tout entière sur cette remarque que' 
toute difficulté disparaîtrait si, à côté du son laryngé de hau¬ 
teur variable, que nous sommes habitués à écouter seul, et 
même dont nous ne considérons d’ordinaire que le son fon¬ 
damental, si, dis-je, à côté de cette note musicale, il existait 
un son de hauteur constante et très grave, dont les vocables 
seraient les harmoniques. 
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Or ce son existe, c’est ce que les physiologistes appellent 
ie bruit ou ton musculaire et qui correspond à environ trente 
vibrations par seconde. 

Il est démontré, en effet, qu’une irritation brusque et courte 
sur un muscle, provoque une contraction brusque et courte 
de ce muscle, et qu’il doit subir une trentaine d’excitations 
par seconde pour que les contractions successives se fusion¬ 
nent et paraissent être une contraction permanente. Et en 
efifet, si l’on ausculte un muscle contracté, on entend un bruit 
dont la hauteur correspond à peu près à trente vibrations 
complètes par seconde, c'est-à-dire au nombre de secousses, 
nécessaires pour le maintien de la forme active ou tétanos 
physiologique expérimental (Wollaston, Helmholtz.) 

Ajoutons que si l’on augmente le nombre des secousses, la 
contraction du muscle devient plus énergique et le ton mus¬ 
culaire devient plus élevé. C’est ce que chacun peut vérifier 
en écoutant sur soi-même le son du masséter plus ou moins 
contracté. Le bruit.du masséter, étudié dans le silence, le 
plus complet de la nuit, peut ainsi s’élever d’une quinte 
(Marey.) 

Ainsi donc, c’est un fait expérimental, pour une contraction 
ordinaire le son musculaire correspond à une trentaine de 
vibrations par seconde, et pour une contraction énergique 
il peut s’élever d’une quinte, ce qui correspond à 30x3/2 
= 43 V. G. par seconde. Il me semble facile d’admettre 
qu’une contraction très modérée,comme celle des muscles de 
la bouche pendant l’émission d’une voyelle, ' puisse corres- 
pondre à 28 V. C. par seconde. 

Si nous admettons ce nombre de 28 vibrations par seconde 
pour les parois musculaires de l’organe phonateur, tout le 
mystérieux qui planait sur la vocable des voyelles disparait; 
et à cette double question : 

Pourquoi la. vocable est-elle fixe pour une voyelle chantée 
sur tous les tons? 
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Pourquoi cette vocable peut-elle être plus grave que la 
note émise par le chanteur? 

Nous pouvons faire une seule et même réponse : Les 
vocables sont fixes parce qu’elles sont les harmoniques du ton 
musculaire ; car alors 1° elles sont indépendantes de la note 
chantée, et 2® elles peuvent être plus graves qu elle, puis¬ 
que le ton musculaire, correspondant à 28 V. G., est plus 
grave que la note la plus grave des basses profondes,lesquelles 
descendent rarement au-dessous de l’Uti grave du violon¬ 
celle = 64 V. G. 

Y aurait-il une difficulté à admettre la possibilité de cet 
ébranlement de l’air buccal par les parois musculaires? 
Aucunement, puisque l’ébranlement par la paroi totale est au 
contraire le plus efficace de tous les modes d’ébranlement 
connus. 

Reprenons en effet l’exemple üu diapason qui possède une 
caisse de résonnance. 

Si le diapason est séparé de sa caisse, il est seul entendu ; 
l’air de la caisse vibre, cependant, tout aussi bien que l’air 
de la salle, mais trop faiblement pour ajouter quelque chose 
au son du diapason. 

Présentons le diapason vibrant à l’entrée du tuyau renfor¬ 
çant, celui-ci émet un son faible, mais perceptible. 

Posons enfin le pied du diapason vibrant sur sa caisse, elle 
sonne immédiatement, et couvre le son propre du diapason f 
c’est que l’air est ébranlé, cette fois, par les vibrations des 
parois de la caisse. 

On peut multiplier les complications, mettre sur la caisse 
une cuvette contenant du mercure, sur ce mercure faire flotter 
un verre contenant de l’eau ; si l’on met dans cette eau le 
pied du diapason, elle communique son moixvement au verre, 
qui le transmet au mercure, celui-ci à la cuvette, laquelle 
impose ses vibrations aux parois du tuyau qui sonne immé¬ 
diatement. 
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Il n’est pas besoin, j’espère, d’insister davantage. Or l’air 
trachéo-pulmonaire est déjà en contact avec une paroi un 
peu musculaire qui vibre à 28 V. G. par seconde; il traverse 
la glotte, et frôle le musculus vocalis qui est également 
contracté, et rend le ton musculaire comme tous les autres 
muscles en activité ; il arrive dans les cavités supérieures 
partout circonscrites par des muscles légèrement contractés • 
qui font aussi 28 V. G. par seconde. Ge serait absolument le 
cas du diapason et de sa caisse, si la cavité buccale était 
disposée pour rendre le son 28 Si . 

Mais elle ne l’est pas, et nous savons de plus qu’elle change 
de forme pour l’émission des différentes voyelles et se met en 
position pour renforcer la vocable. Est-ce unedif&culté? Non, 
puisque R. Kœnig nous enseigne qu’il a trouvé absolument 
exacte cette assertion de Seebeck « qu’un son donné peut 
exciter les vibrations de tous ses harmoniques supérieurs, 
mais non d’un son plus grave. » 

Il devra donc exister, superposés aux sons laryngés que 
renforce l’air pulmonaire, des harmoniques supérieurs du ton 
musculaire produits par résonnance dans la cavité buccale, 
et dont le rang sera déterminé par la forme de cette cavité 
buccale. 

Nous concluons donc, 1" que la vocable des voyelles est 
indépendante de la note chantée, puisqu’elle est une harmo¬ 
nique du ton musculaire seul;' 2» qu’elle doit être la même 
chez les hommes et les femmes, les nègres et les blancs, 
puisque le tissu musculaire est le même partout ; j’ajouterai, 
3® que'Tappareil vocal des animaux ne peut émettre un son 
que sur une voyelle, puisque cet appareil est fabriqué avec 
du muscle vivant et vibrant nécessairement à raison de 28 V. 
G. par seconde par l’excitation nerveuse, indépendamment 
du mode vibratoire dû à sa tension et au courant d’air 
excitateur. Et c’est là surtout ce qui distingue la voix 
humaine des instruments de musique, dont les appareils 
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renforçants ont des parois internes n’ayant pas un mode 
vibratoire spontané, spécial, ou plutôt indépendant de la note 
écrite par le compositeur et exécutée par l’artiste (1). 

Le ton musculaire est du reste produit dans beaucoup de 
cas. Ainsi, par exemple,il joue le rôle principal dans les sons 
roulants qui correspondent aux diverses manières de pro- 
■noncer la lettre R, et toujours c’est un organe musculaire 
qui vibre. 

Donders qui a fait de cette consonne (je devrais l’appeler 
voyelle, puisqu’elle a une vocable, Si 28 V. G.) une 

étude très intéressante, admet quatre variétés ; la R® R^, la 
plus extérieure, est due au frémissement des lèvres et corres¬ 
pond au plus, dit-il, à 30 V. G. par seconde. 

La 2e, R g a un siège plus profond ; elle est due au batte 
tement de la pointe de la langue contre la voûte palatine et 
correspondant à 30 ou 35 V. G. 

La 3®, Rg est l’R du grasseyement, et pour la produire la 
luette exécute par seconde de 20 à 28 V. G. 

(1) Cette distinction elle-même entre les instruments vivants et ceux qui 
sont inanimés n’est pas absolue. Elle ne peut pas l’être, puisque les natura¬ 
listes sont très souvent dans l’embarras pour classer un être dans l’un des 
trois règnes; animal, végétal ou minéral. D’ailleurs, dans la ressemblance 
qui existe entre les parois vivantes et mortes, nous trouvons encore une 
confirmation de ma thèse. C’est qu’en effet l’inertie de ces parois n’est pas 
complète et leurs vibrations propres ont une influence sur le son de 
l’instrument. 

Ainsi dans les cabinets de physique ou trouve une collection de trois 
tuyaux ayant les mêmes dimensions, mais dont les parois sont respec¬ 
tivement en cuivre, en bois et en carton : leur son diffère sensiblement 
comme hauteur, intensité et timbre. — Chacun sait qu’une flûte en argent 
a des sons un peu différents, plus doux qu’une flûte en hois. — Dans le 
piano, quand la table d’harmonie est neuve, elle renforce dans la même 
proportion le son fondamental qui domine, et ses harmoniques supérieurs 
qui sont moins sonores ; alors le timbre résultant est plein. Mais quand,-par 
suite d’un long usage, le bois de cette table a été fatigué, que son unité se 
trouve comme entamée, q u’il ne forme plus un seul corps de grandes 
dimensions admettant les sons graves, parce que ses parties sont moins 
solidaires, alors cette table donne aux harmoniques aigus des cordes un 
renforcement supérieur ; le son fondamental se trouve noyé dans le flot 
accru des harmoniques et le timbre devient aigre et criard. 


A, G. 
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La 4% Ri, est le /üq des A.rabes, le R des Bas-Saxons ; il se 
produit lorsque, chantant aux limites inférieures de la voix, 
on cherche à baisser le son davantage, et son nombre de 
vibrations est inférieur à 30. 

La concordance de tant de nombres obtenus par des auteurs 
différents, correspondant à des phénomènes différents et sans 
lien apparent, est extrêmement remarquable,-et on doit en 
conclure que les sons produits par l’appareil phonateur d’un 
animal contiennent nécessairement les harmoniques du son 
musculaire, c’est-à-dire les vocables des voyelles, de même 
que les instruments à anche battante ont un timbre criard et 
nasillard dû à l’anche. 

Si le tableau des voyelles que j’ai donné dans les pages 
précédentes, montre que les observateurs ne sont pas absolu¬ 
ment d’accord entre eux, cela tienl à ce que les vocables ne 
sont pas les seules notes renforcées dans la voix ; il y en a 
beaucoup d’autres, surtout si l’on songe que je n’aiparléque 
des cinq voyelles principales, et que celles-là même ne sont 
pas toutes semblablement émises par les gosiers de toutes 
nationalités. 

Mais ce qu’il y a de remarquable, c’est que les diverses 
notes indiquées sont toutes des harmoniques du ton mus¬ 
culaire 28. 

Ainsi, Kœnig donne comme vocable les Si ôg <^6 à la 
6® octave; ce sont les harmoniques. 

8 16 32 64 et 128, correspondant à 

224 448 896 1792 et 3384 Y. G. par seconde. 

Donders et Helmholtz donnent les vocables Faa, Rés, Fai et 
Rég; ce sont les harmoniques. 

6 10 24 et 49 correspondant à 

168 280 672 et 1120 V. G. par seconde. 

Tous ces nombres sont des multiples pairs de 28. Il y a 
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un seul multiple impair, c’est 'Uiduzei^ indiqué par Donders 
comme vocable de la voyelle e ; il est l’harmonique 19 — 532 

V. C. 

Je citerai encore les mesures prises par le Dr Rosapelly 
{Travaiiûc du Laboratoire de Mar cy, année 1876, p. llSetsuiv.). 
Il a trouvé que les cartilages du larynx, pendant l’émission 
d’un son vocal, exécutaient 356 V. C., ce qui correspond 
exactement à Fas , c’est-à-dire à l’harmonique 12 du ton mus¬ 
culaire. 

Ce ne peut être là un simple effet du hasard : le ton mus¬ 
culaire et ses harmoniques existent partout, et on ne peut 
leur refuser un rôle dans l’acte phonétique. 

DE LA. VOIX DE TÊTE OU DE FAUSSET, OU DE FAUCET. 

Les théories sont innombrables; elles ne seront admissi¬ 
bles que si elles tiennent compte des trois faits suivants : 

1° L’orifice glottique a une forme spéciale; les cordes 
vocales, qui ont leurs bords rectilignes très voisins pen¬ 
dant l’émission des notes de poitrine, deviennent concaves 
pour la voix de tête, et laissent entre elles une ouverture ellip¬ 
tique ou plutôt fusiforme. Ce premier point est reconnu par 
tous les laryngoscopistes ; 

2° Le passage de la voix de poitrine à la voix de tête est 
accompagné d’une sensation particulière de détente dans le 
larynx. Le fait n’est presque pas discuté (1), mais les opi¬ 
nions sont partagées sur la question de savoir quel est le 
muscle qui se détend ; 

3° Les sons eu voix de fausset sont moins intenses qu’en 
voix de poitrine. 

J’ai vu des personnes scandalisées par cette dernière asser¬ 
tion pourtant très simple, et je réponds : 

(1) Parmi les opposants, citons M. de Meyer ; « Dans la voi.^ de tête, le 
larynx est plus élevé et il s’y produit un effort plus considérable... » {Les 
Organes de la parole, F. Alcan, Paris 1885, page 149). A. G. 
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Oui, j’ai entendu des disputes de femmes ; oui, j’ai entendu 
le you-you des femmes indigènes d’Alger ; oui, j’ai vu jouer 
Carmen, et l’officier Zuniga se bouclier les oreilles pour les 
soustraire aux dépositions pourtant fort harmonieuses des 
cigarières, mais ce qui écorche le tympan n’est pas nécessai¬ 
rement intense ; témoin un coup de canon comparé au jouet 
dit cri de ma belle-mère; et si le soprano aigu des chats était 
comj>arable en intensité à la basse-taille profonde du lion, 
pas un seul Parisien ne pourrait fermer l’œil de la nuit. Tous 
ces points, d’ailleurs, sont à côté de la question. 

Nous ne possédons pas, il est vrai, d’instrument qui nous per¬ 
mette de mesurer les intensités acoustiques, comme le photo¬ 
mètre mesure les intensités lumineuses ; et la question est 
même si peu avancée qu’il n’existe pas encore d’unité de sono- ‘ 
rité, comme il y a une unité de lumière, unité de chaleur, etc. 

Fort heureusement nous n’en avons nul besoin pour le 
cas qui nous occupe et qui doit nous servir pour établir une 
théorie de la voix de tête. Il s’agit, en effet, simplement de 
comparer un son à lui-même quand il est émis par le même 
organe sur la même note, sur la même voyelle, et qu’il passe 
d’un registre à l’autre. 

Pour cela, demandez, par exemple, à un baryton de filer un 
son sur une de ses notes de poitrine les plus élevées, Mi ou 
Fa. Il le commencera pianissimo, pour l’enfier ensuite à son 
maximum d’intensité, et finir morendo ; et alors votre convic¬ 
tion sera faite, puisque le milieu seul, chanté fortissimo,.sera 
en voix de poitrine, tandis que le commencement et la fin, 
chantés pianissimo, seront en voix de fausset. Nous n’avons 
pas besoin d’une autre constatation et nous poursuivons 
notre exposé. 

Quand on fait entendre un son de poitrine, on sait quelle, 
est la disposition du larynx. Les cordes vocales ou filaments 
blancs sont rectilignes, très rapprochés l’un de l’autre, et le 
muscle thyro-aryténoïdien, aminci dans leur voisinage, rend 
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un son grave quand il est peu tendu. Le son monte quand sa 
tension augmente par sa contraction propre et par TetTort 
antagoniste du muscle crico-thyroïdien qui, agissant seul, 
ferait basculer l’un sur l’autre les cartilages thyroïde (pomme 
d’Ad.am) et cricoïde, et allongerait le muscle vocal s’il ne 
résistait. La minceur du bord vibrant de ce muscle vocal lui 
permet de rendre un son grave qui monte par l’efiet de la dou¬ 
ble tension que je viens de rappeler. 

Quand la note passe au registre supérieur, les bords liga¬ 
menteux. deviennent concaves et une sensation de détente est 
ressentie. Le premier effet (glotte fusiforme) est dû au relâche¬ 
ment du crico-thyroïdien, car s’il continuait à rester contracté 
les cordes resteraient rectilignes ; et le second effet {sensation 
de détente) est dû à ce même relâchement du crico-thyroïdien, 
et aussi à celui des muscles extrinsèques du larynx qui, par 
une compression latérale de cet organe au-dessous des 
cordes, peuvent contribuer à l’allongement de celles-ci con¬ 
curremment avec le thyro-cricoïdien. 

Par l’effet de ce relâchement, le larynx s’élargit et les deux 
muscles vocaux qui sont fixés par tout leur pourtour suivent 
ce mouvement de retraite, et laissent entre leurs bords libres 
la fente fusiforme que l’on observe. 

D’ailleurs, les muscles vocaux, pour vibrer, doivent conser¬ 
ver leur tension interne. S’ils étaient libres de se contracter 
et de se raccourcir des 5/6 comme tous les muscles, ils se 
ramasseraient en boule ; l’effet est beaucoup moindre, puis¬ 
qu’ils sont retenus par leur attache sur tout leur pourtour 
aux cartilages, mais néanmoins leur bord libre et aminci doit 
rentrer un peu dans le corps du muscle ; la courbure contri¬ 
bue à produire un résultat identique. C’est donc comme si 
une anche, amincie d’abord à son extrémité vibrante, se 
ramassait sur elle-même et se faisait moins longue et plus 
épaisse : le son propre de cette anche monterait. Il en est de 
même du son des cordes vocales. 
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Enfin quand le changement de registre s’opère sur une 
note donnée, elle est rendue avec moins d’intensité ; cela es 
obligé d’après la théorie que j’ai exposée pour l’intensité. Du 
moment où la glotte est fusiforme, c’est-à-dire constamment 
béante, il est moins facile de produire dans la cage thoracique 
de grandes variations .de pression. Si l’effort des muscles 
expirateurs augmentait, il ne pourrait que faire monter la 
pression et la maintenir élevée sans la faire varier; le seul 
résultat obtenu serait surtout une plus grande dépense d’air 
expulsé, comme il est facile de s’en assurer en faisant l’ex¬ 
périence sur soi-même. 

Cette théorie me parait devoir être admise, non seulement 
à cause de sa grande simplicité et de son parfait accord avec 
les phénomènes constatés au moment où s’opère le change - 
ment de registre, mais encore : 

1“ Parce qu’elle tient compte des propriétés de la fibre 
musculaire apte à vibrer et vibrant elle-même quand elle se 
tend par son effort de contraction ; 

2“ Parce qu’elle tient compte de l’obligation fonctionnelle 
qui s’impose au muscle vocal de travailler pendant l’acte 
vocal, sous peine de s’étioler, d’être résorbé et de disparaître 
comme il arrive aux muscles qui ne travaillent pas ; 

3° Parce qu’elle tient compte de l’habileté du chanteur 
qui contracte volontairement et intelligemment ses muscles 
vocaux et autres ; 

40 Parce qu’elle ne laisse aucune, place à l’arbitraire, au 
hasard qui jouerait fatalement un rôle dans les théories qui 
attribuent les sons de fausset à la muqueuse vocale, à ses 
replis flottants obéissant au souffle le plus léger, mais 
n’obéissant à la volonté ni pour se détacher du muscle, ni 
pour se tendre et vibrer, etc. 

Cette théorie possède encore l’avantage suivant qu’il est 
utile de signaler ; c’est qu’elle s’applique directement, sans 
changement aucun, à la voix de la femme, qui chante presque 
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toutes ses notes, sauf les plus graves, en voix de fausset. 

La seule chose qu’il y ait à expliquer est précisément 
celle-la: Pourquoi le larynx féminin peut-il donner un nom¬ 
bre si restreint de notes de poitrine ? Réponse : cela tient à 
ce qu’il a une forme différente de celle du larynx masculin. 
Au moment de la puberté, le larynx de l’homme s’allonge 
dans le sens antéro-postérieur et celui de la femme change 
fort peu. Il s’ensuit que les larynx ont presque mêmes dimen¬ 
sions dans le sens transversal, soit 43 millimètres chez 
l’homme et 41 chez la femme, tandis que d’arrière en avant 
elles sont respectivement de 36 mm. et 26 mm. 

Donc, puisque la fente glottique est dirigée d’avant en 
arrière, 1“ les muscles vocaux de la femme sont moins longs 
mais tout aussi larges ; ils ne perdent rien en puissance ; 
2" le muscle antagoniste, le crico-thyroïdien qui produit 
le mouvement de bascule des deux cartilages autour d’un 
axe, est, chez la femme, plus rapproché de cet axe ; son 
bras de levier est réduit de 3/10, il perd les 3/10 de sa puis¬ 
sance. 

Or,dans l’émission des notes de poitrine, les deux muscles 
sont antagonistes, et le passage au registre supérieur devient 
obligé quand le crico-thyroïdien ne peut plus augmenter la 
tension du musculus vocalis. Ce moment doit arriver beau¬ 
coup plus tard chez l’homme, puisque le crico-thyroïdien a 
acquis une augmentation de puissance de 3^10 ; il arrivera 
beaucoup plus tôt chez la femme, et le muscle vocal, qui 
n’utilise que sa tension propre pour vibrer, et qui est aussi 
épais et plus court, pourra donner une plus longue série de 
notes de tête. 

Une objection pourrait être faite à ma théorie, c’est que la 
voix de tête est regardée par tous comme étant un timbre 
particulier, tandis que je l’explique par une diminution 
d’intensité du son fondamental et des pulsations périodiques 
de l’air pulmonaire qui sort de la glotte, et n’ai rien dit des 
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harmoniques qui sont toujours renforcés de la même façon 
par la cavité buccale. 

Cette objection ne serait qu’une querelle de mots. J’ai dit, 
en effet, que les timbres divers se différenciaient par la pré¬ 
sence d’harmoniques de rang et d’intensité variables super¬ 
posés au son fondamental. Or il est évident que si le son 
fondamental seul devient plus faible, c’est un changement 
de même ordre que si les harmoniques seuls étaient 
renforcés ; tout changement dans les intensités relatives 
change le timbre. Eu sens inverse on sait aussi que si tous 
les harmoniques s’éteignent, le timbre change et devient 
creux, doux et mou. 

RÉSUMÉ 

Il n’y a qu’un seul corps sonore quand c’est une cloche, 
un diapason, un triangle, etc., qui sonne. 

Il y a encore un seul corps sonore, l’air, quand on fait par¬ 
ler un tuyau à embouchure de flûte, une trompette, cor, etc. 
Pourtant l’air n’est plus exclusivement le corps sonore, 
puisque les parois ont une légère influence sur le son pro¬ 
duit. 

Cette influence s’accroît et le timbre devient nasillard 
dans les instruments à anche battante, basson, hautbois ; 
mais l’air continue à régler seul la hauteur et l’inten¬ 
sité. 

Il y a deux corps sonores dans les instruments à corde 
(violon, piano, harpe, etc.), à savoir la corde qui donne le 
ton ou la hauteur, et la boîte d’harmonie q,ui donne la force 
et le caractère, l’intensité et le timbre. 

11 y a trois corps sonores dans les tuyaux à anches rigides : 
l’air du porte-vent, l’anche et le tuyau, ou cornet de renfor¬ 
cement. 

Mais il y a dans l’appareil phonateur des animaux quatre 
corps sonores qui associent leurs efforts de façons diverses 
pour produire les diverses voix. Ce sorît : 
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1° L’air trachéo-pulmonaire. Il donne à la voix son 
intensité, c’est là son rôle essentiel ; il contribue aussi à la 
hauteur en augmentant la tension des cordes vocales par la 
poussée qu’il exerce sur leur face inférieure ; le timbre est 
aussi quelque peu influencé, j’ai dit qu’il devient comparable 
à celui du ventriloque si l’on substitue l’hydrogène à l’air ; 

2“ Les cordes vocales ou muscles vocaux. Par leur tension 
voulue, elles font la hauteur, et sont un peu aidées par l’air 
sous-jacent. En revanche, elles influent sur ses variations de 
pression, c’est-à-dire sur l’intensité, par leur mode vibratoire 
et les différentes formes de la glotte. Quant au timbre, elles 
ont sur lui une influence assez grande ; car si le son propre des 
cordes est faible, il est accompagné d’harmoniques nombreux, 
et ceux-ci sont très variables comme la forme des cordes elles-- 
mêmes. Ces harmoniques sont presque nuis quandles cordes 
sont ramassées contre les parois dans la voix de tête; ils 
deviennent plus importants dans la voix de poitrine quand 
la glotte est presque fermée. Mais le rétrécissement latéral 
du larynx peut encore s’accroître et les bords des deux cor¬ 
des chevaucher l’un sur l’autre ; elles rendront des harmo¬ 
niques plus nombreux et la voix, surtout parlée forte, peut 
acquérir ainsi un timbre mordant. 

3“ L’air pharyngo-buccal. Il est le résonnateur chargé de 
renforcer le son fondamental aussi bien que les harmoniques 
préexistants pour donner le timbre ou plutôt le modifier, 
l’enrichir de mille façons par ses changements de forme. Ces 
renforcements sont, par définition, un accroissement d’inten¬ 
sité; d’ailleurs les mouvements vibratoires de l’air buccal 
réagissent même sur les cordes et sur l’air pulmonaire pour 
faciliter ou entraver leur mouvement vibratoire propre. Lès 
lecteurs de « La voix » ont vu dans le n^ 6 (D' Nuvoli, de 
Rome) qu’il y h. des voyelles favorables pouvant donner le 
maximum d’éclat à la voix, et qu’elles ne sont pas les mêmes 
pour les diverses notes d’un chanteur; 
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4“ Le muscle, c’est-à-dire la matière avec laquelle est cons¬ 
truit l’appareil phonateur, matière toute spéciale qui pour 
l’acte phonétique se tend et vibre à raison de 28 V. G. par 
seconde. En raison de cette manière d’être, il émet un son 
propre constant très grave, et les harmoniques du ton muscu- 
leire, renforcés individuellement par la cavité buccale jouant 
le rôle de résonnateur variable à volonté, constituent les 
vocables des voyelles. Les sons de l’instrument humain sont 
nécessairement accompagnés de voyelles, comme ceux du 
basson sont forcément nasillards. 

On voit que l’appareil phonateur est le plus compliqué des 
instruments de musique. Cette complexité n’est pas, un 
défaut ; loin de là, c’est sa principale qualité. 

Nous apprécions fort peu les solos exécutés par les instru¬ 
ments n’ayant qn’un corps sonore. 

Nous sommes plus sensible aux solos de violon qui sont 
presque des duos exécutés par deuœ corps sonores, la corde 
et la caisse, mais exécutés d’une façon un peu monotone, 
quoique l’eflfet produit diffère suivant qu’on joue le même air 
de même hauteur sur deux cordes différentes, et suivant le 
point d’attaque de chaque note, et surtout si l’on alourdit la 
caisse au moyen de la sourdine. 

Or la voix humaine est pour ainsi dire un quatuor complet 
dans lequel figurent quatre corps diversement sonores, 
exécutant chacun leur partie, dont l’importance relative 
est continuellement variable à la volonté de l’exécutant. 
C’est cette collaboration et cette demi-indépendance des 
quatre exécutants qui produisent l’infinie variété des sono¬ 
rités qu’un bon chanteur possède à sa disposition, et c’est 
la complication de notre appareil phonateur qui fait sa 
richesse et sa beauté. 
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EDUCATION DE LA PAROLE 

Par-Louis MONTCHAL. 

Secrétaire de l’Instruction publique, à Genève 
{Suite) (1). 

V 

ENSEIGNEMENT SUPÉRIEUR. —DÉVELOPPEMENT SCIENTIFIQUE (suite). 

L’étudiant, préparé par l’enseignement dont les lignes princi¬ 
pales viennent d’être indiquées, peut aborder maintenant la 
question délicate de l’intervention de la personnalité dans les 
diverses applications delà parole. Le professeur aura soin d’éviter 
les solutions trop absolues de théoriciens qui excluent toute 
immixtion du moi dans l’interprétation d’une pensée que 
nous n’avons pas conçue, et qui réclament, au contraire, le 
concours total de nos sentiments, de nos émotions, de nos 
passions dans l’interprétation des pensées qui nous sont person¬ 
nelles. C’est oublier que l’élément artistique de la diction 
repousse toute réglementation trop généralisée. Il sera facile de 
démontrer aux auditeurs les circonstances qui limitent et 
modifient l’expression absolue d’une pensée Sans parler de l’exa¬ 
gération, de l’acuité et de l’intensité des effets r^dhmiques trop 
prolongés ou trop saccadés qui peuvent altérer la prononciation, 
il faut se rappeler que les convenances oratoires imposant des 
sacrifices qui contredisent souvent les axiomes des théoriciens 
de. la parole, A les en croire,il faudrait blâmer Mirabeau d’avoir, 
cahier en main, déclamé, avec une magnifique éloquence, 
les froids discours que venaient de composer ses amis Dumont, 
Reybaz, Clavières, Duroveray, Ghamfort, Lamourette, Pellenc, 
Gasaux, etc., et féliciter M. Tirard d’avoir lu sans la moindre 
chaleur le message présidentiel de M. Sadi Garnot. D’autre part, 
ceux qui préconisent l’intervention de la personnalité approu¬ 
veront le père Lacordaire qui, oubliant que l’Académie française 
n’aime ni trop de bruit ni trop de gestes, déclama son discours 
de réception comme un des sermons qu’il prêchait à Notre-Dame. 
Ce sont les mêmes théoriciens, sans doute, qui reprochèrent à 

(i) Voir les auiuéi os d’avril, de mai et juin. 
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M. Coquelin d’avoir lu trop vite sa conférence sur le Misanthrope 
et de n avoir pas assez fait valoir les effets, souligné les mots 
dont l’œuvre est pleine et comme farcie. Visiblement, leur 
répondit M. H. Fouquier, M. Coquelin s’est dit qu’une telle 
lecture, faite avec tous les raffinements d’un art où il est maître, 
eût été trop longue. « Il a bravement pris son parti, se contentant 
de dire clairement son affaire, en hâte, comme quelqu’un qui ne 
tient qu’à l’essentiel des choses, nous donnant, dans cette lecture 
même,un merveilleux exemple de la sûreté de son mécanisme, 
et réservant les effets pour les parties du rôle d’Alceste qu’il a 
citées. » 

Nous ne finirions pas, si nous voulions mettre en regard de 
chacune de ces théories les faits contradictoires appuyés de l’an- 
torité d’un grand comédien ou d’un parfait lecturer. Tandis que 
Lekain échouera pour avoir lu avec trop de passioii YO^'aison 
funèbre d'Henriette d’Angleterre, on a vu dans des Circonstances 
analogues Charles Dickens qualifié de «'premier liseur du monde. » 
Sa voix, nous dit-on, admirablement claire, puissantè et souple, 
lui obéit avec une docilité et une promptitude merveilleuses ; il 
émeut, il entraîne, il épouvante, il fait rire ou pleurer à son gré 
ceux qui l’écoutent; avec un mot, uné syllabe, une intonation, 
il éveille chez eux les sentiments les plus opposés. 

Voilà qui suffit pour démontrer que l’expression d’une pensée 
personnelle est toujours soumise aux exigences physiologiques du 
langage et aux convenances qui caractérisent chacune des appli¬ 
cations de l’art oratoire. Les intonations exagérées sont Fécueil 
d’une diction trop personnelle, lés intonations inexpressives 
celui d’une impersonnalité excessive dans l’interprétation. Au 
moyen d’analyses pychologiques répétées,le professeur montrera 
que l’art du comédien et celui de tout interprète d’une pensée 
étrangère ont pour hase la constructivité des émotions, et pour 
hut la production de l’émotion esthétique. Partant d’un des sen¬ 
timents élémentaires qui appartiennent à la nature humaine en 
général, Fimagination compose de nouvelles émotions en faisant 
appel aux souvenirs, en concevant des circonstances qui modi¬ 
fient en plus ou en moins le sentiment élémentaire, en contem¬ 
plant l’objet qui a fait naître ce sentiment, ou même en créant 
des objets dont la contemplation fera naître et grandir l’émotion 
nécessaire à Fexpression. De l’ensemble systématiquement coor¬ 
donné des émotions suscitées par Fimagination et combinées 
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avec art par l'interprète, et de sa connexion parfaite avec un 
système de rythmes et d’intonations, résultera pour l’auditeur 
l’émotion esthétique, c’est-à-dire la sensation, la compréhension 
et la contemplation, par toutes les parties de nous-mêmes, d’un 
ensemble bien ordonné de sentiments et de sons corrélatifs. Mal¬ 
heureusement l’interprète n’est pas souvent capable de combiner 
les éléments séparés (sensations, idées, etc.), nécessaires pour que 
son imagination puisse créer des impressions qu’il n’a pas 
éprouvées et pour leur donner une vivacité voisine de la réalité. 
Il faut au nfioins vingt ans de pratique assidue, selon Talma, pour 
retirer le fruit de ce pénible labeur; c’est pourquoi, soit impuis¬ 
sance, paresse ou ignorance, l’interprète élude le devoir 
artistique et nous donne sa personnalité en s’efforçant, cons¬ 
ciemment ou non, de faire passer les vices et les défauts de cette 
indiscrète personnalité pour des moyens esthétiques. 

Les plus célèbres comédiens ont presque tous à leurs débuts 
une manière, c’est-à-dire un ensemble de procédés raisonnés, 
acquis et voulus qu’ils appliquent mécaniquement à tous leurs 
rôles. Lekain suivit longtemps le système du chant cadencé, de 
la déclamation emphatique qui convenait sous plusieurs rap¬ 
ports à sa nature lente, posée et réfléchie. Avant d’avoir atteint 
son admirable perfection dans l’imitation du naturel, Talma 
s’était fait successivement deux manières ; l’une, composée de 
véhémence et de monotonie ; l’autre, d’une déclamation tour 
à tour traînante, brusque et précipitée, ce qui faisait dire au 
critique Geoffroy : Talma s’est fait un jeu proportionné 
à ses facultés. De nos jours, on a vu M. Delaunay mettre 
à la mode un genre de diction qui convient à la nasalité de son 
timbre vocal. Dans tous ses rôles il appuie et prolonge la voix 
sur la dernière syllabe de^certains mots, donnant une force 
extraordinaire à la première consonne de cette syllabe. Delau¬ 
nay a fait école, M. Sarcey le constate, et comme il arrive sou¬ 
vent, on lui a pris ses tics. 

L’intervention de la personnalité est plus visible encore chez 
M. Féraudy qui, au lieu de chercher à acquérir la variété et 
l’éclat qui lui manquent, préfère envelopper tous ses rôles dans 
une diction uniformément grise. Peut-être se composera-t-il de 
ses défauts mêmes une manière qui lui sera toute personnelle, 
et qui plaira, en dépit de cette phrase grondeuse de Geoffroy ; 
« A défaut de talent, les comédiens se font un système, une 
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manière, une routine, et ils ont l’adresse d’y accoutumer le 
public. 

A propos d’une conférence de M. Coquelin aîné, un cri¬ 
tique auquel la postérité devra de précieux renseignements 
sur le jeu des artistes français de notre siècle — j’ai nommé 
Francisque Sarcey — a, d’une plume alerte et savante, 
marqué quelques-unes des différences qui existent, au point de 
vue de la personnalité, entre le lecteur, l’improvisateur et le 
comédien, t Coquelin,dit-il,n’improvisait ni ne récitait; il avait 
son manuscrit sous les yeux et ostensiblement, sans ces petites 
et misérables précautions que j’ai vu prendre à d’autres confé¬ 
renciers ; finesses cousues dé fil blanc qui ne trompent per¬ 
sonne. 

« Coquelin avait son cahier ouvert, sous tes yeux du public, et 
il en tournait les pages sans se cacher. Cette sincérité lui a servi. 
Il a lu à merveille, et ce n’est pas là, je vous prie de le croire, 
un mince éloge que j’entends lui décerner. En général les c-omé- 
diens ne savent pas lire. Lire à haute voix, le livre à la main, 
et réciter un morceau, comme acteur, sont , deux besognes très 
différentes, et l’on peut réussir dans l’une sans être aucunement 
capable de l’autre. 

.« Ne me demandez pas précisément en quoi consiste la diffé¬ 
rence : je n’en sais trop rien, et il me serait impossible de pré¬ 
ciser des règles distinctes qui s’appliquent à chacun de ces 
deipc ordres d’idées. Et cependant plus je vais, plus j’étudie ces 
deux arts, en pratiquant un moi-même, plus je sens la largeur 
de l’abîme qui les sépare. 

a L’homme qui récite s’identifie intellectuellement avec les 
idées et les sentiments que le poète, je ne dirai pas met en scène, 
puisqu’il ne s’agit plus de scène en cette affaire, mais que le 
poète exprime. Il les traduit, non pour son propre compte, mais 
pour le compte même de l’auteur. 11 fait bon marché de sa per¬ 
sonnalité distincte; c’est toujours, même dans une simple récita¬ 
tion, un acteur, un comédien ; il cherche des effets ; il ajoute au 
morceau tout ce que son art lui peut fournir de ressources. 

« Le lecteur... ohl le lecteur, c’est autre chose. Il tient un 
volume à la main, un.volume ou des pages écrites, peu importe. 
Ce volume, placé sous son nez, interposé entre lui et ses audi¬ 
teurs, les avertit que ce n’est pas lui qui sent les émotions qu’il 
exprime, qu’il n’est pas le personnage même, qu’il n’est qu’un 
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intermédiaire, un homme chargé de les traduire et de les tra¬ 
duire le mieux qu’il peut, mais qui en reste distinct, qui par 
cela même a conservé un certain droit de les juger, de faire com¬ 
prendre par une nuance de ton qu’il s’y associe ou s’en retire, 
qu’il en admire l’expression ou qu’elle ne lui plaît pas. 

« Le comédien se donne tout entier et joue : le lecteur n’a qu’à 
laisser transparaître la pensée et le sentiment de l’auteur, 
comme un miroir sans tache ; mais ce miroir a une propriété 
singulière, c’est que derrière cette pensée, derrière ce sentiment, 
dans un lointain vague et indistinct, flotte le jugement du lec¬ 
teur sur le morceau qu’il lit. A quoi cela se reconnaît-il ? Je 
l’ignore. Un jeune homme qui viendrait me demander des 
leçons de lecture me dirait ; Gomment faut-il s’il prendre ? Je 
serais fort en peine de le satisfaire. Gela est, pourtant, et j’en 
fais constamment l’épreuve. 

« Eh bien ! il en va de même pour celui qui lit. son cahier à la 
main, une œuvre de lui. Sans doute, il lui est défendu, par une 
certaine pudeur mondaine, de donner à sa voix des inflexions 
admiratives. Mais il faut que dans sa façon de dire l’auditeur 
sente l’honnête homme qui lui dit: Voici les sentiments que j’ai 
éprouvés et exprimés, et je vous les donne pour ce qu’ils valent. 
Ils sont une part de moi-même, et, derrière eux, il y a quel¬ 
qu’un qui, les jugeant, les trouve bons et vous invite à vous y 
associer. Ge quelqu’un, c’est le lecteur. Ah ! si jlmprovisais, 
j’aurais le droit de ne faire qu’un avec mes paroles, de répandre 
mon être dans mon discours; si je récitais, il me serait permis de 
jouer une comédie dont vous pourriez être dupes, puisque je 
changerais la tribune ou la chaire en scène de théâtre. Mais je iis, 
vous voyez fort bien que je lis. G’est un autre art qui a seS 
règles particulières. Ges règles, j’ose le dire, ne sont pas connues 
de la plupart des comédiens. » 

L’opinion de M. Sarcey diffère un peu de la nôtre par rap¬ 
port à la distinction, trop tranchée selon nous, qu’il établit 
entre la lecture et la récitation. Mais le sentiment général qui lui 
a dicté cette ingénieuse déflnition est très juste. Quant à la dif¬ 
férence qu’il constate sans vouloir la préciser, elle consiste en 
grande partie dans la répartition des accents oratoires. Selon les 
mots, les phrases qu’il met en relief, l’interprète révèle la vue 
particulière de son esprit et par conséquent la neutralité ou l’in¬ 
tervention de sa personnalité. 
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Ha résumé, l’élude de cette partie de la diction apprendra à 
reconnaître l’influence favorable ou nuisible des émotions per¬ 
sonnelles sur le jugement, l’attention, la volonté et l’imagination 
de l’oi’ateur et du lecteur; le professeur montrera comment 
l’apparition de la personnalité peut augmenter, diminuer ou 
empêcher la production de l’émotion esthétique ; il expliquera 
le rôle de la surexcitation cérébrale nécessaire, parfois, à l’assi¬ 
milation des pensées et pour obtenir de l'organisme l’intensité 
d’expression exigée parles circonstances. À ces considérations, — 
qui donnent pleinement raison à M. Adrien Naville lorsqu’il 
affirme, dans son beau travail sur la classification des sciences 
(Critique philosophique, 30 nov. 1887), qu’on ne pourra formu¬ 
ler les lois vraies de la formation et du développement du lan¬ 
gage instinctif ou réfléchi qu’en prenant comme base les lois 
psycbophysiques, --le professeur pourra ajouter toutes les obser¬ 
vations suggérées par son expériencè sur ces moyens d’exécu¬ 
tion, ces procédés, ces ficelles mêmes que feignent de mépriser 
ceux-là mêmes qui recourent aux plus détestables expédients, 
pour assurer la recette incertaine d’une séance musicale ou litté¬ 
raire. Les plus grands artistes n’ont jamais dédaigné et les écri¬ 
vains compétents recommandent toujours les . précautions 
mécaniques, machinales si l’on veut, qui peuvent diminuer ou 
prévenir les causes d’interruption, les chances d’erreur, de fati¬ 
gue ou de crainte, préjudiciables à l’intégrité de l’expression. 
Le professeur digne de son titre n’est pas celui qui cache ses 
moyens et montre seulement les résultats, mais célui qui, à 
l’exemple de Michelet, associe l’étudiant à ses recherches, lui 
communique ses procédés et ses méthodes, naïvement marque 
sa limite, enseigne sa propre critique, dit ce qui lui manque 
aujourd’hui et ce que d’autres pourront faire demain. 

L’éducation de la parole est assez vaste^ on le voit, pour tou¬ 
cher à la plupart des branches qui font l’objet des hautes études. 
Son étendue lui permet de fournir l’impulsion nécessaire pour 
que chaque auditeur puisse aborder l’une des parties de la science 
du langage.Al’étudiantiinguiste, cette éducation donnele moyen 
d’analyser le son dans ses derniers éléments, dans ses nuances 
les plus fugitives par l’emploi de la notation phonétique; au 
physiologiste, elle montre le fonctionnement du mécanisme et 
ses résultats immédiats ; elle intéresse le médecin aux perturba¬ 
tions de la parole ; elle offre en somme à tous ceux qui étudient 
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un champ de travail où l’on acquiert en môme temps le savoir et 
le savoir-faire. Le danger d’un enseignement aussi synthétique 
serait peut-être une tendance à la spécialisation, soit dans la direc¬ 
tion des aptitudes individuelles du maître, soit dans le sens de la 
vocation des auditeurs qui font majorité. Pour parer à cet incon¬ 
vénient, le professeur ne devra jamais perdre de vue l’objet de 
son enseignement qui est, non pas la musique, la grammaire, la 
rhétorique, la psychologie, la médecine ou la physiologie, mais 
l’éducation de ta parole. 11 ne risquera pas de s’égarer dans un 
domaine qui n’est pas le sien, s’il ne touche à ces sciences qu’in- 
cidemment et s’il revient toujours à ces trois points, à ces trois 
faits primordiaux : le mouvement l'intonation, Vexpression, 
entremêlant son exposition de citations bien choisies, de fré¬ 
quentes démonstrations improvisées sur sa diction ou sur celle 
de ses auditeurs. 

Lorsque les faits qui constituent la parole, les causes qui la 
modifient, les effets auxquels il lui est possible d’atteindre auront 
été ainsi exposés, expliqués, démontrés; quand, au moyen des 
sens, onaura fait apprécier les phénomènes de diction d’une façon 
si claire, que chaque occasion de parler rappellera aux étudiants 
les principes énoncés, les règles de prononciation, les faits ana¬ 
logues de rythme, d’intonation, de diapason; alors que, grâce à 
une pratique raisonnée, ils appliqueront instantanément, par 
réflexe ou plutôt, puisqu’il y a impulsion psychique, par mouve¬ 
ment instinctif, ces principes et ces règles à la solution des pro¬ 
blèmes de diction, on pourra considérer l’éducation de la parole 
comme terminée en ce qui concerne les études universitaires. 

Il nous reste à présenter quelques desiderata au sujet des 
examens et de là formé du cours de diction. La méthode des 
examinateurs consistera non pas à imposer uniquement des 
exercices d’improvisation, de récitation et de lecture, mais à 
interroger l’étudiant sur les applications de la parole. Sous les 
expressions de la réponse, le jury s’efforcera d’apercevoir l’expé¬ 
rience qui lui sert de support. Si cette transposition est facile 
ou possible, si le fait expérimental transparaît sous la for¬ 
mule qui le recouvre, à ce caractère on reconnaîtra une bonne 
réponse. Pour vaincre les difficultés d’un examen ainsi conduil, 
l’étudiant doit être rompu à l’expérimentation et être capable de 
mettre un auditoire en mesure d’atteindre d’une manière relative 
les résultats qu’il a lui-même obtenus. 
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La fonction du professeur est d’enseigner; l’auditoire ne saurait 
donc réclamer une forme oratoire aussi parfaite que celle qu’on 
est en droit d’exiger, lorsque le but de celui qui parle est surtout 
de plaire. L’artiste de premier ordre est rarement un bon péda¬ 
gogue; le virtuose de dernier rang hait l’enseignement qui lui 
rappelle son infériorité, son incompétence ou ses échecs, par¬ 
fois il le déshonore. Quelles que puissent être les qualités de ces 
professeurs d’occasion qui doivent leur élévation au caprice d’un 
bas-bleu influent, à la passion ou à la fantaisie ignorantes d’un 
homme public, il ne faut pas oublier cette parole de Th. Hux¬ 
ley : « Mieux vaut le cours au point de vue de l’art oratoire, moins 
il vaut comme enseignement. » La belle élocution improvisée en¬ 
traîne l’auditeur,il oublie le sens précis du sujet.Puis un mot,une 
phrase lui échappent; pendant un instant il n’a pas suivi le fil de 
l’idée,il cherche à le rattraper,et l’orateur parle déjà d’autre chose. 
Lorsqu’il lira une partie de son cours, le professeur s’en tiendra 
donc à une manière modeste et simple qui lui vaudra la sympa¬ 
thie des auditeurs plus sûrement que s’il affichait des prétentions 
de beau parleur ; il ne risquera pas ainsi d'accentuer les lapsus, 
les intonations médiocres, les mouvements mal attaqués qui peu¬ 
vent survenir dans une'jlecture soutenue.Enfin si quelques négligen¬ 
ces ou irrégularités de langage lui échappent .dans la spontanéité 
de l’improvisation, elles sont aisément pardonnées au professeur 
qui possède son sujet et sa méthode,pourvu que sa prononciation 
soit pure et nuancée, son débit intelligent et expressif dans les 
morceaux qui servent .aux expériences. 

VI 

LA DICTION LYRIQUE. — DÉVELOPPEMENT ARTISTIQUE 

L’union du chant à la parole exige quelques modifications 
dans la prononciation habituelle qui prend alors le nom de dic¬ 
tion lyrique. Ces modifications portent spécialement sur l’arti¬ 
culation des consonnes qui doivent être produites avec plus de 
vigueur, sans nuire pour cela au caractère du timbre passionnel» 
à la hauteur, à l’intensité, à la pureté des sons. Pour atteindre 
ce résultat, il est nécessaire de connaître les positions des organes 
vocaux favorables ou contraires à la diction lyrique. Après une 
détermination exacte de ces positions, il faut y amener graduel¬ 
lement les organes par des exercices raisonnés. Il ne s’agit plus 
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seulement, comme pour l’étude de la diction parlée^ de répéter 
dans tous les mouvements et toutes les nuances d’intensité, les 
syllabes, mots, groupes de mots et les phrases d’une pièce en 
vers ou en prose. Cette étude, à peine suffisante pour son objet, 
n’aurait aucun résultat appréciable en ce qui concerne la parole 
chantée. Dans la voix parlée les sons, pour la plupart voisins les 
uns des autres, durent souvent moins que les notes les plus 
rapides de la musique. La notion de leur hauteur relative 
échappe à beaucoup d’oreilles, de telle sorte que les imperfec¬ 
tions de la prononciation ne peuvent nuire sensiblement à leur 
justesse. Pour le chant, cette tolérance ne saurait exister. La 
tonalité générale qui est fixe dans un seul et même individu nous 
permet de saisir l’expressiou même imparfaite de sa pensée. La 
musique qui peut s’écrire et s’exécuter dans n’importe quelle 
tonalité générale, exige au contraire que la parole qui l’ac¬ 
compagne se plie à cette variété de tons et n’en altère ni le 
caractère ni la justesse. Un autre élément expressif que la pro-, 
nonciation doit scrupuleusement respecter, c’est le rythme 
musical. Tandis que le récitateur ou le lecteur combinent, créent 
leur interprétation d’après les vues arbitraires de leur esprit? 
l’artiste lyrique est souhîis aux lois du rythme noté ou suggéré. 
S’il existe des mélopées et des récitatifs dont le rythme paraît 
être abandonné au caprice de l’interprète, en revanche combien 
de morceaux où les éléments rythmiques sont fortement indi¬ 
qués. Une parole assouplie à tous les rythmes pourra seule obéir 
à ces indications et marquer par des silences mesurés, par de 
savantes inflexions, les groupes de mesures qui reviennent pério¬ 
diquement sous des formes semblables ou symétriques, dont les 
coupuresinterrompentla continuité de la période rythmique termi¬ 
née par un arrêt final plus marqué que les autres. Les difficultés 
que rencontre la prononciation lorsqu’on essaye de l’unir à la vo¬ 
calisation sont de telle nature, que beaucoup d’artistes débitent 
mais ne chantent pas le récitatif qu’ils considèrent comme un 
élément secondaire. Duprez qui voyait, au contraire, dans le 
récit la partie solide, indispensable à l’action essentielle, servant 
de base au morceau vocal, s’efforçait de faire prédominer la 
mélodie, l’harmonie et le rythme sans rien laisser perdre de sa 
belle et juste déclamation. Si les paroles qu’on chante à l’Opéra 
ne sont pas fortement prononcées, disait Laplace, l’auditeur assis 
dans le fond de la salle ne reçoit que l’impression des s'oÿelles et 
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des modulations musicales; mais il n’entend point les articula¬ 
tions, et partant, ne reconnaît pas les mots. L’observation de 
l’illustre mathématicien tombe sous le sens,ce qui n’empêcbepas 
le commun des compositeurs et des chanteurs de ne jamais res¬ 
pecter la déclamation, c’est-à-dire les règles de la prosodie, de 
l’accent oratoire ou passionnel. Pour eux, l’essentiel est de pro¬ 
duire de l’effet par la mélodie prise en elle-même, indépendam¬ 
ment des paroles. C’est tant pis pour la prosodie. Dans l’école de 
la « mélodie absolue, a il y a des passages où la mélodie est dans 
la partie instrumentale et où la partie vocale n’est guère qu’un 
remplissage sans mélodie ni déclamation. Il faut reconnaître 
cependant que le despotisme des chanteurs joue ici un rôle 
important et regrettable. A part des exceptions très rares, ils 
prononcent fort mal les paroles et se contentent d’effets de voix ; 
le compositeur est obligé d’y avoir égard et, par conséquent, de 
traiter la déclamation comme chose tantôt secondaire, tantôt 
inutile. La vogue plus ou moins factice des cantatrices améri¬ 
caines parlant mal le français et laissant beaucoup à désirer sous 
le rapport artistique, n’est pas de nature à engager les composi¬ 
teurs à écrire de la musique qui ne puisse se passer des paroles. 
On en vient peu à peu à oublier que toutes les ressources de 
sonorité et toutes les facultés expressives du langage musical, 
rencontrent un auxiliaire puissant dans l’infinie variété des 
nuances de la déclamation. Pasdeloup demandait un jour au 
critique J. Weber, à qui nous empruntons la plupart de ces 
observations, s’il avait été satisfait de l’exécution d’un morceau du 
chant de Wagner. 

— Mais les paroles ? lui dit le critique. 

— Mais il n’y a pas de chanteur qui les prononce ! répondit 
avec amertume le célèbre directeur d’orchestre. 

Or, c’est précisément l’union de la poésie et de la musique, 
l’accentuation de la parole, la liaison parfaite, la correspon¬ 
dance quasi mathématique du dialogue et de la symphgnie 
qui font la force, la toute-puissance du style dramatique de 
Richard Wagner. Il en est de même pour la musique de Gluck. 
Dans l’air : « J’ai perdu mon Eurydice », il faut surtout consi¬ 
dérer les effets qui résultent de l’union des paroles et de la 
musique ; car si la mélodie devait contenir à elle seule toute 
l’expression, à quoi serviraient les paroles? Précisément dans 
cet air d'Orphée, le texte français ou italien, aidé de la musique, 


fournit au chanteur une foule d'accents pathétiques dont 
l’effet est immanquable. C’est donc un tort de juger la mélodie 
de Gluck comme si elle devait être dite sans paroles. 

La parole est un langage conventionnel dont les signes se 
rapportent à des notions de l’entendement. Le rôle qu’elle joue 
dans le chant est avant tout intellectuel. D’après Stendhal, la 
parole indique aux auditeurs le genre d’images qu’ils doivent se 
figurer. Analysant l’effet produit par la musique, Pierson affirme 
que s’il est plus agréable que celui de la phrase du langage, il 
est beaucoup moins saisissant. Voilà une des raisons pour les¬ 
quelles un chanteur mal doué, au point de vue du volume et de 
la qualité des sons, intéressera toujours s’il possède une bonne 
diction. Déjazet, vieillie, avait gardé, avec son filet de voix 
aigrelette et juste, ce merveilleux art de diction qu’elle posséda 
jusqu’au dernier jour. A forcé d’art, comme aujourd’hui le 
chanteur Capoul, elle dissimulait les éraillures d’une voix qui 
n’était plus qu’un souffle et masquait les défaillances de la can¬ 
tatrice derrière le jeu large et puissant de la diseuse. Chez tous 
les grands chanteurs, on retrouve ce souci de l’ampleur dans la 
diction. Duprez attribue en partie le développement prodigieux 
de son organe, non pas au ciel d’Italie ni à l’emploi d’un sys¬ 
tème vocal, mais bien à * l’habitude de chanter largement ». 
Sous peine d’être ennuyeux, affirme le ténor Roger, un chan¬ 
teur doit surtout articuler, élargir sa phrase. Dans Lohengrin, 
par exemple, si les chanteurs ne prononcent pas intelligemment 
et n’accentuent pas exactement les paroles, la musique devient, 
à peu d’exceptions près, incompréhensible et ennuyeuse. Le 
filet de voix si mince qui a fait les durables succès des frères 
Lionnet, se développait par l’ampleur d’une prononciation 
articulant avec soin Chaque syllabe, et ne laissant jamais tom¬ 
ber lavoix qu’aux endroits voulus. Delsarte avait une voix très 
étendue, très puissante, d’un timbre impressionnant, éminem¬ 
ment sympathique. Il est donc inexact de dire, comme x»n l’a 
fait, que, semblable à Mlle Chaumont, il chantait sans voix. 
Mais la voix de Delsarte était malade, sujette au caprice ; il 
n’en était pas toujours maître et il fallait tout le prestige de 
sa merveilleuse déclamation pour imposer silence aux plaisants, 
qui prétendent que l’art qui consiste à se servir adroitement 
des qualités qu’on n’a pas a quelque ressemblance avec celui 
d’accommoder les restes. Parmi les chanteurs déshérités 
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sous le rapport de l’organe, on cite aujourd’hui M. Cooper des 
Bouffes parisiens. Get artiste rx’a pas beaucoup de voix, mais il se 
sert du peu qu’il possède avec une adresse rare. 

Il nous faut signaler maintenant une difficulté de la musique 
vocale que toutes les ressources de la diction lyrique ne par¬ 
viennent pas toujours à vaincre : ce sont les cas fréquents de 
mauvaises adaptations des paroles à la musique. Souvent, les 
passages les plus énergiques, les plus passionnés sont affaiblis, 
estropiés par une syllabe peu musicale accouplée à une note 
très expressive ou par une dissonance entre le sens grammatical 
et le sens musical. Il est quelquefois impossible de remédier 
complètement à ces négligences prosodiques. Essayez donc de 
corriger la prosodie ridicule du duo de Fidès et de Berthe dans 
ce quatrième acte du Prophète qui, dans toutes ses parties, 
reproduit le motif de Fidès sur des paroles qui n’y conviennent 
pas et avec des modulations qui relèvent du style instrumenta] ! 
Popr accepter ce système, il faut être de ceux qui prétendent 
que les parties vocales n’ont pas besoin d’être liées à la prosodie 
et à la déclamation des paroles, et qui rejettent l’opinion du 
professeur Marmontel affirmant que la musique, sans le secours 
de la parole, ne saurait prétendre à la précision. 

Si des compositeurs nous revenons aux exécutants, nous ren¬ 
controns des chanteurs qui, dédaignant les lois de la phraséolo¬ 
gie, lient des phrases et des rythmes qui veulent être nettement 
séparés. D’autres, faute d’avoir assoupli le pharynx et la bouche, 
se livrent à des grimaces, à des contorsions de la face et du cou 
destinées à faciliter la prononciation de certains mots, l’émis¬ 
sion de certaines notes. Ges trucs, plus ou moins adroits, sont 
fréquemment employés par d’anciens chanteurs que leur dénue¬ 
ment vocal conduit à ces tricheries peu artistiques. 

En revanche, lorsqu’il s’agit de remédier à la négligence du 
compositeur qui a violé une loi harmonique, on ne saurait blâmer 
les chanteurs qui substituent les voyelles les unes aux autres, 
afin de renforcer par la vocable de la voyelle l’harmonique 
d’octave ou de douzième de la note musicale. Dans ce cas, on ne 
peut reprocher à l’exécutant de dénaturer les mots qu’il chante, 
puisque ce défaut de prononciation, nécessaire à la pure émis¬ 
sion de la voix, résulte du défaut de'la composition. Pourquoi, 
au mépris des lois de l’acoustiqne, écrire sous des notes des 
voyelles qui altèrent et obscurcissent le son ? Pourquoi sous une 
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note grave placer un A lorsqu’il faut un 0 et sous une note 
aiguë un K ou un I? Certains artistes perçoivent si bien' cette 
nécessité d’associer telle voyelle à telle note, que plutôt que de 
modifier le son d’une syllabe, ils aiment mieux faire l’inversion 
complète d’un vers, afin d’amener sous la note qu’ils, veulent 
faire valoir la voyelle qu’ils sentent lui convenir le mieux. Un 
exemple (1) : M. S***, ténor d’opéra, ne chante pas dans la 
cavatine en La 6 du second acte de Faust, les paroles du point 
d’orgue final telles qu’elles sont écrites dans la partition. Dans 
ces mots ; 

.où je devine 

La présence d'une âme innocente et divine 

Gounod a écrit au-dessous de Fut tenu du point d’orgue la 
syllabe en de présence, laquelle, outre qu’elle est dissonante, 
manque d’harmoniques hautes, M. S*”* intervertit les mots de' 
la façon suivante : 

Où la présence se devine... 

et fait le point d’orgue sur 1 ^de devine, ce qui est très conforme 
à la théorie scientifique, qui dê^te dans l’I la vocable Ué^, note 
toute voisine de FUT 5 à tenir; d-^ il résulte que le vers est faux, 
mais que le point est harmonieux et pur, et les abonnés sont 
satisfaits. Dans l’air à'Alceste de Gluck, Mlle K... âu lieu de 
dire : 

Divinités du Styx, ministres de la mort! 
chante ainsi : 

Divinités du Styx, pâles ombres de la mort 

A côté de ces artistes abrités par l’autorité du talent et de l’ex¬ 
périence, il y a, il est vrai, la foule des médiocres, des imita¬ 
teurs qui imitent mal et souvent ne respectent pas plus la musique 
que les paroles. Là, on rencontre des personnes qui prononcent 
assez correctement dans la conversation ordinaire, et qui, dans 
l’exercice du chant, deviennent inintelligibles et insupportables. 
Les unes changent le son des voyelles, les autres négligent l’arti¬ 
culation des consonnes ; d’autres ajoutent une voyelle entre 

(1) Gougenbeim et Lermoyez. Physiologie de la voix et du chant. Paris, 
18^0, iQ-l2. 



— 2il — 

deux consonnes, croyant ainsi donner de la grâce à leur pronon¬ 
ciation ; il en est qui suppriment certaines consonnes et les 
remplacent par d’autres ; mais le défaut le plus commun est de 
grossir la voix et d’en exagérer le volume, ce qui rend la pronon¬ 
ciation sourde, lourde et pâteuse. 

La plupart de ces imperfections proviennent de l’absence de 
méthode qui caractérise en général l’étude de la prononciation, 
et du préjugé qui nous fait considérer comme suffisante l’ins¬ 
truction donnée dans le premier âge sur cet objet, et nous 
fait regarder comme indigne d’un esprit formé de revenir sur ces 
premières notions pour discuter les lettres et les syllabes de 
l’alphabet. Signalons encore les procédés d’articulation et 
d’émission systématiquement enseignés par certains maîtres, à 
seule fin de renforcer l’articulation et de rendre plus sonores les 
syllabes qu’on juge déshéritées. Chez un élève dénué de tact 
artistique ces procédés mécaniques s’exagèrent, se transforment 
en habitudes, et c’est alors qu’on assiste aux fantaisies de diction 
lyrique les plus pitoyables. Ainsi, il n’est pas rare d’entendre 
prononcer A-re-mide pour Ar-mide, be-re-ger pour ber-ger, 
be-rû-ler pour brû-ler, char-din pour jar-din, chénéreux pour 
généreux, pa-re-faiiement pour par-faite ment, pe-lus pour plus, 
pe-laisir pour plaisir, quile-sommeille pour qu’il sommeille^ 7'en- 
de-re pour rendre, mâ-lre pour maître, sein-gneur pour seigneur, 
glouai-re pour gloire, pê-ro pour père, pau-trie pour patrie, 
•pa-ï pour pays, JïeM pour Dieu, etc. D’autres chanteurs négligent 
l’articulation des doubles consonnes afin d’adoucir la pronon¬ 
ciation. Ils prononcent ho-i'eur pour horreur, é-reur pour 
erreur, cou-roux pour courroux, etc. Enfin il est des professeurs 
qui, dans le but de favoriser l’émission des voyelles, font dire, 
par exemple: Gran Di6\... mon kéir..y pàlâ - Ira, ç’ata les 
palmes immortelles, etc. Alice s'avance en tromblon, et Bertram 
lui dit : Foat bian ! Eléazar a voué sa vie ann-iièro au bÔ7i-her de 
Rachel et lui chantera tout à l’heure : Diô m'éclâre, fulieu cfiarûe, 
pt'as d'eum pâre vians môrer, etc. Raoul, de son côté, dit à 
Valentine : Le dongeu pi'eusse, et le temps vôle, lassc-mouo, la- 
haisse-mouo parterr. 

Depuis 1871, époque à laquelle feu G. Bertrand a sévèrement 
relevé toutes ces fautes dans sa Réforme des études du chant, il 
n’y- a pas lieu de signaler une amélioration dans la diction des 
élèves du Conservatoire de Paris. En 1888,aux concours publics 
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des filasses de chant, chacun a remarqué que les e muets à la 
fin des phrases ou des membres de phrase étaient transformés 
en eu, a, d, o, <5 et même en ou. On dirait que « les chanteurs 
veulent s’endormir sur ces finales ou-qu’avant de reprendre 
haleine ils veulent vider leurs poumons autant que possible ; les 
e muets qui devraient être à peine une ombre' de voyelle, 
deviennent de gros déversoirs. » C’est le critique J. Weber qui 
parle ainsi, et il ajoute que Mlle Armand, une lauréate, possède 
une belle voix de mezzo-soprano, mais, en dépit de son premier 
accessit, « quelle diction lourde, vulgaire et affreuse ! Il y a pro¬ 
fusion de portamenti qui ne sont que de vilaines tramées de 
voix avec une prononciation comme celle-ci : Je vâ lo voh' bian 
coupablo pot-eû-treû (je vais le voir bien coupable peut-être). Un 
morceau de concours des plus malheureux, c’est l’air du Preis- 
chütz; Weber ne voudrait jamais croire qu’il est de lui : récita¬ 
tifs très mal dits, mouvements pris à contre-sens, paroles sou¬ 
vent absurdes; la dernière partie indignement bredouillée. » 

Voilà qui suffit pour comprendre là nécessité de se préserver 
de pareilles erreurs. L’énumération de ces défauts de pronon¬ 
ciation, corroboré en même temps les critiques si justes de 
Johannès Weber que l’on accuse, bien à tort, de tourmenter les 
artistes parce qu’il affirme, avec Francisque Sarcey, qu’ils 
ignorent un art bien autrement difficile'que celui du chant, l’art 
de bien dire. Tous ces chanteurs ne se doutent pas, ajoute 
J. Weber, qu’il existe « un art de prononcer, d’accentuer et de 
déclamer les paroles en chantant, art qui a des principes très 
simples, très positifs et très rationnels. Personne aujourd’hui 
ne paraît savoir l’enseigner, ou plutôt les chanteurs ne se sou¬ 
cient pas de l’apprendre. Il y avait autrefois au Conservatoire 
un professeur de déclamation nommé Michelot, ancien artiste 
du Théâtre-Français ; des chanteurs allaient lui demander des 
leçons de diction. Il n’était pas musicien, et les professeurs de 
chant parlaient avec, quelque dédain de son enseignement. La 
réflexion et l’expérience m’ont prouvé qu’un enseignement 
comme le sien serait aujourd’hui de première nécessité pour les 
chanteurs. » 

Avant d’examiner les moyens de combler cette lacune, nous 
voulons énumérer'brièvement quelques-unes des causes qui peu¬ 
vent entraver le développement des étudés de diction. 

Depuis une vingtaine d’années, d’onéreux sacrifices ont été 
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faits un peu partout pour l’enseignement populaire de la diction 
et de la musique vocale. Dans les pays (1) où les résultats sont 
favorables, les rapports officiels constatent que deux ou trois 
enfants seulement sur cent restent rebelles à cette culture artis¬ 
tique. Ailleurs, les rapports et la presse ont le regret, au con¬ 
traire,d’avoiràconslateruninsuccès général.Les jurys d’examen 
sont d'accord pour affirmer que dans toutes ou presque toutes 
les classes, la lecture à haute voix laisse à désirer. Un journal 
ose même avancer, sans soulever la moindre protestation, qu’il 
considère comme « nulle » la valeur pédagogique de tel maître 
de diction qui enseigne depuis dix-sept années ! Et cependant 
des sommes considérables ont été affectées à cet enseignement, 
des congés de plusieurs mois, des conférences nombreuses et 
grassement rétribuées ont été octroyés au maître de diction, qui 
pouvait ainsi quadrupler un traitement déjà supérieur à celui 
de la plupart de ses collègues. Rien n’y fait, et l’autorité supé¬ 
rieure, lassée par l’insuccès de ces encouragements matériels et 
moraux, est souvent contrainte à la fin de « remercier » un fonc¬ 
tionnaire incapable et onéreux. 

Parmi les causes auxquelles on peut aussi attribuer les échecs 
de la culture artistique scolaire, il en est une que nous ne voyons 
mentionnée nulle part. Pour des motifs qu’on peut imputer non 
pas à la spécialisation outrée des professeurs, mais plutôt à l’in¬ 
suffisance de leur éducation générale, la diction et la musique 
vocale sont cantonnées dans l’instruction d’uné façon exagérée. 
On ne mérite pas le nom de professeur pour avoir débité au 
dessert les mauvais vers d’un ministre de l’instruction publique, 
et l’on peut divertir quelques braves gens avec une chansonnette 
grivoise sans être pour cela ni musicien, ni chanteur, ni artiste. 
Pour exposer les éléments de la diction, il est évident que le 
maître devra posséder quelques notions sur les phénomènes de 
mouvement et de rythme qui constituent le solfège de la parole 
au même titre que la langue des durées établit celui de la musi¬ 
que, de plus il faut que ce maître puisse faire précéder l’étude 

(i) Une expérience décisive a été faite, sur 1,31.5 enfants de six ans, dans 
les écoles du Grand-Duché de Bade, par M. Ed. Engel. Qn trouvera les 
conclusions très optimistes de ce professeur dans son remarquable rapport 
publié en 18b9, à Carlsruhe, et dans sa réponse aux savants articles de 
M. Em. Weitbrecht qui ont paru, les 17 et 18 avril 1890, dans les supplé¬ 
ments de la Tagliche, Rundschau, de Berlin. 
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vocale par celle de la respiration. Rien n’est donc plus illogique 
que de confier le chant scolaire à un instituteur ignorant l’art 
de parler, si ce n’est de faire enseigner la diction par un diseur 
sans connaissances musicales. 

Pourquoi ces vérités entrevues par les uns, nettement perçues 
par d’autres, n’ont-elles pas provoqué depuis longtemps une 
réforme radicale dans le domaine qui nous occupe? On peut 
répondre à cela que, sans parler des intérêts plus ou moins res¬ 
pectables que doit léser toute réforme sérieuse, il n’existe sur la 
matière aucun travail complet. Le sujet a été abordé dans plu¬ 
sieurs traités, mais les auteurs, artistes ou professeurs, restrei¬ 
gnent leurs indications à la spécialité qu’ils enseignent et négli- 
■ gent ce qui ne leur semble pas s’y rattacher immédiatement. 
Pour établir un programme d’études, modifiable selon les 
circonstances, il est nécessaire, par conséquent, que nous résu¬ 
mions d’abord les indications contenues dans les principaux 
traités français, allemands, italiens et anglais; ensuite nous 
soumettrons à la critique physiologique les affirmations d’un 
empirisme parfois téméraire, puis nous terminerons ce chapitre 
sur la diction lyrique, en établissant la coordination des indica¬ 
tions pratiques formulées dans les traités et résultant pour la 
plupart de brillantes et nombreuses expériences. 

Dans son intéressant manuel à l’usage des chanteurs et des 
orateurs, le D"" Morell-Mackensie affirme qu’un entraînement 
méthodique, un exercice graduel sont nécessaires pour éviter 
les troubles et les désordres que peut amener la pratique du 
chant. Cette observation qui s’applique, du reste, à tout effort 
physique et mental doit être prise à la lettre à l'égard de 
la diction lyrique. “Pour émettre la parole chantée d’une façon 
correcte et expressive, il est nécessaire d’acquérir la faculté d’em¬ 
magasiner et de conserver dans la poitrine, une provision d’air 
plus que suffisante à l’exécution d’une phrase de chant. Cette 
faculté, instinctive chez une minorité privilégiée, ne s’acquiert 
que par une éducation raisonnée chez la plupart des hornmes 
dits civilisés. Parce qu’elles sont dépourvues de cette faculté, 
certaines personnes, fort intelligentes d’ailleurs, manquent d’îia- 
leine au travail et abandonnent prématurément leur ouvrage, 
parce qu’il devient à la fois pour elles une souffrance et une cause 
de paralysie. Gratiolet qui a fait, en 1869, cette utile remarque, 
ajoute que la plupart du temps, la paresse des écoliers tient 
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à ce qu’en s’efforçant de travailler, les enfants oublient de 
respirer. Au lieu de les punir, disait-il, il faudrait chercher à les 
guérir, et instituer à cet égard quelques exercices gymnastiques 
qui préviendraient de tristes résultats. 

Gratiolet ignorait, paraît-il, que ces exercices salutaires étaient 
institués depuis l’année 1845 par M.J.-Ferdinand Bernard, auteur 
de la Gymnastique pulmonaire. Fruit de l’expérience raisonnée 
de l’artiste et du professeur, cette œuvre a pour objet le déve¬ 
loppement et le perfectionnement de l’acte respiratoire dans 
toutes les circonstances de la vie. Sous une forme parfois bizarre, 
M. Bernard a donné une méthode complète sur le premier et 
indispensable exercice de la diction lyrique. Il a démontré 
nettement la fausseté de cet axiome : On respire naturelle¬ 
ment,et il a prouvé d’une façon péremptoire que le principe d’une 
belle voix consiste dans un souffle bien dirigé. Les inconvénients 
d’une rupture d’équilibre entre les fonctions des organes de la 
respiration, ont été minutieusement analysés par cet auteur qui, 
le premier, à notre connaissance, a fixé scientifiquement le 
mode respiratoire favorable au chanteur. Il a déterminé l’atti¬ 
tude du diaphragme et celle du thorax, et montré que l’orateur 
et le chanteur ont toujours intérêt à employer le type abdominal, 
adopté librement par la nature. A elles seules, les précieuses 
règles qu’il a édictées pour harmoniser le jeu des çauscles respi¬ 
rateurs, suffiraient pour établir la priorité de M. Bernard. 

Sur la plupart des points, la critique physiologique confirme 
et approuve les pénétrantes observations et les indications pra¬ 
tiques de ce maître; êlle reconnaît qu’on ne saurait mieux éta¬ 
blir les conditions respiratoires de la parole usuelle, de la lec¬ 
ture mentale et orale, de la déclamation et de la diction lyrique. 
Relevons encore dans l’ouvrage de l’ancien fort ténor un 
aveu intéressant. M. Bernard déclare, sans ambages, que l’ar¬ 
ticulation des mots placés sous les signes de la musique .est plus 
difficile que le chant proprement dit. 

Soucieux de terminer la 5® et définitive édition de sa Gymnas¬ 
tique pulmonaire, M. Bernard ne semble pas se douter qqçjdg^ 
résultats, pour la recherche desquels il a sacrifie iSûn ayenig-îl’Mn 
tiste, ont reçu indirectement une sanctiWquasi olfi,cielI;§.r.iM*!-Pyb 
tan a écrit sur la voix humaûa.êJdèsiélude=s phy$j.oi©gi{îU#P)/iliOn,t 
les extraits, reproduits;pacila presse, résuiment asse? piairqHî,qftli 
les déveloippemenls'iq.uconLtrauvjei dans:, 1-a, Gy nanastiquei 
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naire; il est facile de s’en convaincre; «Une belle voix, dit M.Pil- 
tan, est le résultat d’un équilibre parfait entre une faible pres¬ 
sion d’air sous-glottique et la tension passive des cordes vocales 
au moment de l’inspiration. Il s’agit donc de régler le mouve¬ 
ment d’abaissement du diaphragme, muscle éminemment ins¬ 
pirateur, par rapport au mouvement rentrant du thorax, muscle 
expirateur, pour établir un équilibre entre les fonctions de ces 
muscles, de telle sorte que la somme de leurs eflorts contraires 
détermine des chocs de l’air contre la glotte,chocs qui sont seuls 
propices à une belle émission. » 

De même queM. Bernard, M. Piltan préconise le type respira- 
toirè qui produit l’abaissement du diaphragme ou gonflement 
du ventre pendant que le thorax s’affaisse et, comme cet auteur, 
il exige l’inspiration diaphragmatique et l’immobilité du dia¬ 
phragme pendant toute la durée de l’expiration. On voit l’ana¬ 
logie des conclusions et, si nous avons parlé d’une sanction quasi 
officielle indirectement appliquée aux travaux de M. Bernard, 
c’est parce que, à la fin de l’année 1886, Saint-Saëns a adressé à 
l’Académie des sciences de Paris, un rapport louangeur sur les 
travaux de M. Piltan. Lorsque les Etudes de cet auteur seront 
publiées, ainsi que le rapport auquel elles ont donné lieu, nous 
aurons sans doute la satisfaction de constater qu’on y rend à 
César ce qui est à César, c’est-à-dire à M. Bernard ce qui lui 
appartient, soit, d’avoir le premier assigné à la respiration, dans 
l’acte de la phonation, une place tout à fait prépondérante et 
d’une portée jusque-là méconnue ou négligée. Comme son titre 
l’indique, la méthode créée en 1845 par Ferdinand Bernard 
s’applique spécialement à l’éducation du souffle. Le développe¬ 
ment de l’appareil de résonnance et Tétude de l’orthophonie n’y 
occupent qu’un rang secondaire, bien que l’auteur leur ait con¬ 
sacré plusieurs exercices d'une indiscutable utilité. 

Au point de vue de la diction lyrique, nous croyons qu’il est 
nécessaire d’adopter le principe de la division du travail, c’est-à- 
dire de séparer l’étude de la respiration de celle qui, sous le 
vocable de gymnastique buccale, a pour objet immédiat de sou¬ 
mettre à l’action de la volonté les parois musculaires de l’appareil 
de résonnance, et d’amener au plus haut degré de la perfection 
le mécanisme de la prononciation musicale. Lorsque par un 
travail méthodique on est arrivé à modifier volontairement le 
jeu des lèvres, des joues et de la langue, on peut alors mettre les 


— 247 — 


résonnateurs sus-glottiques d’accord avec les notes vocales dont 
on veut renforcer les belles harmoniques, sans recourir, comme 
les acrobates du larynx, aux déviations de la bouche, au gonfle- . 
ment des joues, à la tension du cou, et à toutes les contorsions 
auxquelles se livrent certains chanteurs pour émettre les notes 
aiguës ou pour faire illusion sur l’usure, de leur voix. Ces grimaces 
répugnantes n’auront aucune raison d’être lorsque, par des 
exercices appropriés et un entraînement vocal intelligent, le 
chanteur fera l’éducation de sa parole, voyelle par 'voyelle, 
consonne par consonne. 

L’analyse méticuleuse du mécanisme de la parole a été entre¬ 
prise par un grand nombre d’auteurs, parmi lesquels il faut citer 
Helmholtz, Brücke, Willis, Carpenter, Arnott qui ont été 
précédés dans cette voie par deux artistes français, Del Sarte et 
Duquesnois. 

Dans son « Troisième discours » sur la diction, le professeur 
Duquesnois préconise l’étude de « lapcsition des organes de la bou¬ 
che dans la formation des. sons. » Ainsi que nous l’avons signalé 
dans la Hevue scientifique de Paris, 8 août 1885, l’idée du profes¬ 
seur français a fait son chemin. Nous la retrouvons généralisée 
et développée dans un ouvrage écrit en langue allemande, les 
Organes de la parole, traduit par M. O. Claveau, Paris, 1885. 
L’auteur, M. G.-H. Meyer, adopte une classification, qui prend 
pour point de départ « les moyens que les organes de la voix 
offrent pour produire les sons employés à titre d’éléments de la. 
parole. » M. Meyer a consacré sept figures pour démontrer la 
position des parties de la bouche dans l’émission des voyelles. 

Au nombre des travaux relatifs à-la figuration de la voix,il faut 
encore signaler une communication faite en 1879, par M. Guéb- 
hard au Congrès de l'Association française pour ravancement 
des sciences. Ce savant annonça que, depuis fort longtemps, un 
procédé phonéidoscopique s’était présenté à son observation au 
laboratoire de physique de la Faculté de médecine de Paris. 
L’avantage de ce..procédé dit par les « anneaux colorés d’inter¬ 
férence», estde pénétrer directement,par une application en quel¬ 
que sorte mathématique de la méthode des sections planes, dans 
l’intimité même du jet sonore. Pour exécuter les expériences, 
il suffit d’une soucoupe pleine de mercure. Entre la source lumi¬ 
neuse (bougie, lampe ou rayons solaires), on interpose une 
feuille diflfusive de papier très mince. Au moment de se pencher 
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au-dessus du brillant miroir,on prépare l’émission d’une voyelle ; 
puis, sans effort,on l’émet sur un ton bien net pendant deux ou 
trois secondes, Aussitôt,le courant aérien fera surgir du mercure 
des bandes vivement colorées figurant le diagramme phonéidos- 
copique de la voyelle émise. M.Guébhard estime que les procédés 
figuratifs (téléphone,phonographe,etc.)',doivent refléter ces mille 
nuances qui font reconnaître une personne à sa voix,et il déclare 
que ce n’est pas sans étonnement que, par des temps de gelée, 
il en a trouvé une vérification très nette et très probante en fai¬ 
sant fondre, par la prononciation des voyelles,le givre des fenê¬ 
tres d’appartement. 

Dans ses recherches sur la voix chantée, Guillet est arrivé,en 
1857, à ces curieuses conclusions : «. 1“ La dépense d’air expiré 
par une note donnée est d’autant plus grande que la note est 
plus aiguë, et d’autant moindre que la note est plus grave ; 

«2° Les voyelles, pour être émises, exigent moins d’air que les 
consonnes. Si les chanteurs préfèrent la langue italienne, c’est 
en partie parce qu’elle ne les force pas à employer pour la pro¬ 
nonciation l’air dont ils ont besoin pour le chant. » 

On aurait tort de considérer comme superflues,au point de vue 
de l’enseignement, ces recherches multiples sur le mode de pro¬ 
duction des voyelles et des consonnes. Si le mécanismie du lan¬ 
gage était enseigné,non pas seulement dans les écoles mais aussi 
dans les Conservatoires de musique, les critiques n’auraient pas, 
chaque année,à constater que dans les concours officiels du Con¬ 
servatoire de Paris « la prononciation et l’accentuation des 
paroles deviennent ce qu’elles peuvent dans l’exécution des mor¬ 
ceaux de chant. » Nous ne verrions pas non plus, au mois de 
juin 1890, la presse française demander à la Ville de Paris une 
« sanction sérieuse » pour les concours de diction des instituteurs, 
et, aux portes de la Comédie-Française, proclamer que « cet 
art, trop délaissé, est d’une nécessité vitale pour ceux qui font 
profession de la parole. » 
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Centre moteur cortical laryngé (^Annales des maladies de roreille 
et du larynx avril 1890). 

MM. Garel et L. Dor ont eu l’occasion d’observer récemment 
un cas fort intéressant et fort instructif, car il tranche dans le 
sens de l’affirmative la question très controversée du centre 
moteur cortical laryngé. Il s’agissait d’un malade atteint d’une 
endocardite ulcéreuse avec péricardite qui, trois jours avant son 
entrée, avait été brusquement pris d’aphonie au milieu de la nuit. 
Au moment de l’examen (en dehors d’autres phénomènes 
cardiaques, d’oedème pulmonaire, etc.), il n’y avait que de la 
raucité de la voix causée par une paralysie complète de la corde 
vocale gauche. Aucune trace de paralysie : il s’agit bien d’une 
hémiplégie laryngée pure. Le malade succombe au bout de trois 
jours. 

A l’autopsie, on trouve dans l’hémisphère droit un petit 
noyau de ramollissement rouge, triangulaire, occupant la partie 
supéro-interne du noyau lenticulaire et empiétant légèrement 
sur la partie externe de la capsule interne. ' 

Rapprochant ce fait d’un autre déjà publié par M. Garel et 
des autres travaux sur la question, les auteurs concluent : 

1® Il existe un centre cortical moteur du larynx dans chaque 
hémisphère cérébral ; 

2® Ce centre siège au niveau du pied de la troisième circonvo¬ 
lution frontale et du sillon qui la sépare de la frontale ascen¬ 
dante ; 

3° Les fibres émanées de ce centre passent au niveau de la 
partie externe du genou de la capsule interne, formant dans le 
faisceau géniculé un faisceau moteur laryngé indépendant du 
faisceau de l’aphasie et du faisceau de l’hypoglosse ; 

4“ Le centre laryngé a une action croisée. Sa destruction 
détermine la paralysie totale (position cadavérique) de la corde 
vocale du côté opposé. 

Les grandes lignes du vocalisme et de la dérivation dans les lan¬ 
gues indo-européennes, par M. Regnaud, professeur de sans- 
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crit à la Faculté des lettres de Lyon. (Une brochure in-8,16p., 
Leroux, éditeur, Paris.) 

Réduction de tous les phénomènes que présente le vocalisme 
indo-européen à deux grands faits : l’alfaiblissement et l’alter¬ 
nance, qui se sont développés simultanément. Tableaux qui 
résument la théorie. Indication des causes des faits en question. 
Lumière qu’ils jettent sur les stage.s les plus anciens de la déri¬ 
vation. Formation des principaux noyaux radicaux en sanscrit 
et en grec. 


Le véritable système vocalique indo-européen. — Preuves et réduc¬ 
tions nouvelles, par M. Regnaüd. (Article de 22 p. danslaÆeuue 
de Linguistique, du 15 janvier 1890.) 

Nouvel exposé des théories contenues dans la brochure ci- 
dessus. Indication des laits nombreux qui viennent s’ajouter aux 
preuves déjà fournies. 

Explication de différents phénomènes phonétiques qui con¬ 
cernent plus particulièrement le latin. L’article se termine par 
des généralités sur la méthode applicable aux analyses linguisti¬ 
ques au point de vue de la dérivation. 


Revue de philologie française et provençale (ancienne Revue des 
Patois), tome III, 1889, par L. Clédat, professeur à la Faculté 
des lettres de Lyon. 

La Revue des Patois, en changeant de titre, a élargi son cadre. 
Sans abandonner l’étude des patois, elle s’est proposé de faire 
une place aux questions de grammaire historique, et de pour¬ 
suivre jusqu’à nos jours l’étude du français proprement dit. On 
trouvera notamment dans le tome III (p. 241-281), iin article 
sur a l’accord du participe passé », concluant à la simplification 
des trop fameuses règles du participe. A cet article ont collaboré : 
MM. Michel Bréal, Gaston Paris, Louis Havet, Chabaneau, 
Marty-Laveaux, Crouslé, Delboulle, Brunot, Félix Hément, 
Antoine Thomas, Bastin, Jean Fleury. 


Tableau comparatif pour servir à l'étude des mouvements du con¬ 
sonantisme dans les langues germaniques^ par M.-J. Grandjean, 
professeur libre d’allemand et d’anglais, 69 p. 

L’auteur a poursuivi un double but : 1° prouver que dans les 
langues germaniques les idées d'allei\ s'agiter, agir, courir, cou¬ 
ler, sauter, jaillir, circuler, se courber, hew'tcr, etc., ^oni en 
général représentées par des parties radicales qui sont à l’état de 
variantes phonétiques les unes à l’égard des autres ; 2® faire voir 
parallèlement que ces mêmes parties radicales, quand elles ont 
pour initiale une consonne gutturale forte ou douce, commen¬ 
çaient antérieurement par un groupe composé de s-{-k. Très 
souvent le s est tombé en laissant à l’initiale le k qui s’est fré¬ 
quemment adouci ensuite en g ou h, sons qui, à leur tour, sont 
tombés devant w. 

Ges faits, à la démonstration desquels est consacré un nom¬ 
bre considérable d'exemples empruntés à tous les dialectes, 
semblent de nature à fournir une explication toute différente de 
celle qui a cours, en ce qui concerne l’ensemble des phénomènes 
phonétiques, dont la loi dite de Grenim a prétendu résumer les 
rapports. 

Contribution à 1étude de la musique hindoue, par J. Grosset, 
ancien boursier d'études près la Faculté des lettres de Lyon, 
membre de la Société asiatique de Paris et àeVAsiatic Society 
de Londres, 71p. 

Edition critique suivie d’une traduction française du vingt- 
huitième chapitre (inédit) du grand traité de Bharata sur la 
technique du théâtre de l’Inde. Ce chapitre traite particulière¬ 
ment de la musique. L’auteur a fait précéder ce travail d’un 
avant-pjropos consacré à des considérations sur l’universalité du 
goût musical chez tous les peuples, et sur le rôle que cet art a 
joué dans la littérature indienne. Viennent ensuite des Remar¬ 
ques préliminaires sur l’établissement du texte d’après les deux 
manuscrits, l’un appartenant à M. Hall, l’autre nVAsiaticSociety 
de Londres que l’auteur avait à sa disposition. D’abondantes 
notes philologiques, critiques et bibliographiques, terminent 
l’ouvrage. 

(Compte rendu dans le Journal des Savants, numéro de 
septembre, 1888.) 
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REVUE DES SOCIÉTÉS SAVANTES 

Société de Médecine Berlinoise (Séance du 7 mai 1890). 

Suture du palais sans section des muscles. 

Depuis le mois d’octobre dernier, M. Julius Wolff a pratiqué 
neuf fois la suture du palais divisé congénitalement, sans avoir 
recours à la section des muscles, et le résultat a toujours été 
excellent. 

Ce n’est donc pas la tension des muscles qui s’oppose à la 
réunion Quant aux résultats fonctionnels ils ne sont pas moins 
bons que les résultats opératoires, ainsi qu’on peut en juger en 
examinant un jeune enfant présenté par l’orateur et opéré le 
2 avril dernier. 

Société pathologique de Londres. {Séance du 12 mai 1890.) 

Deux cas de persistance du canal thyro-hyoïdien. 

M. R. Johnson a rapporté deux cas de ce genre dans la der¬ 
nière séance de la Société de pathologie. Chez la première 
malade, âgée de quinze ans, une fistule s’était formée un peu 
au-dessus du sternum et l’on sentait un cordon arrondi qui 
remontait de là à l’os hyoïde. On pratiqua l’excision de ce cor¬ 
don fibreux qui était percé d’un canal tapissé d’épithélium stra¬ 
tifié. 

La seconde malade était âgée de six ans et, chez elle, une 
fistule était restée après l’évacuation d’un abcès situé au-dessus 
du cartilage thyroïde; un cordon fibreux contenant un fin canal 
allait de la fistule à l’os hyoïde. L’excision, pratiquée comme 
dans le cas précédent, amena une guérison complète. 

M. Bruce Clarke a traité un cas, sans succès, par la cautérisa¬ 
tion. 

Société de biologie {Séance du 31 mai). 

M. Liyon, professeur à l’Ecole de médecine de Marseille, fait 
la communication suivante sur la physiologie des nerfs récurrents’. 

Malgré les nombreux travaux publiés sur la physiologie des 
muscles du larynx, la question de l’innervation de ces muscles 
n’est pas encore bien élucidée et la divergence la plus grande 
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existe entre les physiologistes qui, surtout à l'étranger, se sont 
occupés de cette partie de la physiologie. 

Il suffit de parcourir les travaux les plus récents pour voir 
combien les auteurs diffèrent d’opinion sur le rôle joué par les 
récurrents, les principaux nerfs moteurs du larynx. 

Ainsi Donaldson admet que l’excilation des récurrents donne 
toujours, avec les courants faibles à interruptions lentes ou 
rapides, une dilatation de la glotte, et que son occlusion est 
produite toujours par les courants forts (lenU ou rapides). 

Franklin Hooper, au contraire, fait jouer un rôle à la rapidité 
des interruptions. Pour lui l’occlusion est produite plus faci¬ 
lement en augmentant le nombre des vibrations qu’en augmen¬ 
tant l’intensité du courant. 

La question était intéressante à reprendre. G^est ce qu’a 
fait M. Livon en tâchant, pour éviter toute erreur, d’enregistrer, 
chez le chien, les modifications de la glotte produites par 
l’excitation variée des récurrents. 

A cet effet, les animaux étaient anesthésiés par le procédé 
Gh. Richet (injection intra-péritonéale de chloral et de morphine). 

Par la trachée, largement ouverte pour permettre une respi¬ 
ration facile, M. Livon introduisait, entre les lèvres de la glotte, 
une petite ampoule de caoutchouc reliée à un tambour à levier. 
Il lui était ainsi facile d’enregistrer simultanément le temps, le 
rythme des excitations et les modifications de la glotte. 

Les tracés ainsi obtenus permettent d’établir que les excitations 
faibles à 18 ou 20 interruptions à la seconde, donnent naissance 
à des contractions rythmiques des muscles de la glotte avec 
dilatation. 

Le même rythme avec un courant moyen produit un résultat 
semblable. 

Le même courant avec un rythme rapide produit l’occlusion 
complète. 

Si pendant une même excitation on fait varier le rythme des 
excitations, les effets produits sont différents même avec des 
courants intenses ; le rythme lent produit des contractions mus¬ 
culaires isolées avec tendance à la dilatation ; le rythme rapide 
donne naissance à de l’occlusion avec persistance des contrac¬ 
tions musculaires. 

Si avec un rythme de 25 à 30, on fait varier l’intensité du cou¬ 
rant, on voit l’occlusion se faire de plus en plus complète. Le 
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premier résultat obtenu n’est pas une dilatation, mais de petites 
contractions musculaires distinctes, puis l’occlusion commence 
tout en présentant les contractions musculaires signalées ; enfin 
l’occlusion s’achève, ne présentant quelques petites contractions 
musculaires isolées qu’à la période initiale. ^ 

On peut donc, en faisant varier le rythme des excitations 
portées sur les nerfs récurrents, obtenir des effets distincts de 
dilatation ou d’occlusion. 

Mais il faut dire que, dans les très nombreuses expériences 
faites par M. Livon, il n’a jamais pu obtenir la dilatation simple de 
la glotte sans avoir en même temps des contractions isochrones 
aux excitations. Tous les tracés obtenus sont démonstratifs sur 
ce point. 


MÉDECINE PRATIQUE 


Baume du Pérou dans les affections du larynx 
et du poumon. — La Gazette des sciences médicales de Bor¬ 
deaux indique; d’après le Progressa medico, un certain nombre 
de formules usitées par le professeur Schnitzler. Celui-ci a 
expérimenté le baume du Pérou dans diverses affections du 
larynx, de la trachée, des bronches et du poumon, ainsi que 
dans les affections de la bouche, du nez et de la cavité naso- 
pharyngienne. 

Les résultats sont, paraît-il, satisfaisants. 

11 emploie le baume soit en pulvéïisation, soit eu insufflation, 
soit en badigeonnage, en pastilles ou en capsules.' 

Il préconise les pulvérisations de baume du Pérou surtout dans 
les affections catarrhales, chroniques ou aiguës de la membrane 
muqueuse delabouche, du pharynx, du larynx et de la trachée. 

La formule de la pulvérisation est la suivante : 

Baume du Pérou. .. 0 gr. 28 centigrammes. 

Emulsion. 250 grammes. 

Chlorate de potasse. 8 — 

Eau de laurier-cerise .... 5 — 

Essence de menthe poivrée. 8 gouttes. 

Le baume du Pérou aurait le grand avantage de ne pas avoir 
la saveur désagréable de l’acide phénique, de la créosote ou de 
la créoline. 






On peut encore insuffler l’une des deux préparations sui¬ 


vantes : 

1. Baume du Pérou. 2 grammes. 

Alun pulvérisé. 10 — 

Sucre de lait. 10 — 

2. Baume du Pérou. ... 2 — 

Sous-nitrate de bismuth. 10 — 

Sucre de lait. 10 — 


Les badigeonnages se font avec : 

Chlorhydrate de cocaïne. 0 gr. 50 centigrammes. 

Baume du Pérou.10 grammes. 

Alcool. 10 — 

Eau de menthe .. 5 gouttes. 

Il faut examiner attentivement les urines à la suite de ce 
médicament car quelquefois on peut rencontrer des cas de 
néphrite comme en a observé Litteh. 


NOUVELLES DIVERSES 


MODIFICATION DE L ÉCRITURE MUSICALE 

Germanisons, germanisons ! Tel est le mot d^ordre actuelle¬ 
ment en honneur à la cour d’Allemagne, qui a l’intention de 
supprimer les termes en langues étrangères dans la musique 
employée par l’armée, et de les remplacer par leurs équivalents 
allemands. 

L’écriture musicale elle-même ne sera pas épargnée. S’il faut 
en croire les échos des réformes actuellement discutées, les por¬ 
tées seraient, à l’avenir, de six lignes au lieu de cinq, afin de 
réduire le nombre des petites lignes supplémentaires, et d’arri¬ 
ver ainsi à ce que la première ligne supplémentaire supérieure 
et la première ligne supplémentaire inférieure, deviennent 
exactement les limites de deux octaves. Par ce moyen, la 
note formant le milieu de ces deux octaves se trouvera juste 
au milieu de la portée. D’autre part, les notes de la basse auront 
la même disposition que les notes de la partie haute. La clé 
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de fa subsistera, mais simplement pour indiquer que les notes 
sont situées deux octaves plus bas. Le ministre de la' guerre 
exprime la conviction que le patriotisme et la discipline militaire 
sauront faciliter l’accomplissement de toutes ces réformes. 

ÉPIGRAMME DE BOILEAU 

SUB LA MANIÈRE DONT SANTEÜL (1) RÉCITAIT SRS VERS 
Quand j’aperçois sous ce portique 
Ce moine au regard fanatique. 

Lisant ses vers audacieux, 

Faits pour les habitants des cieux, 

Ouvrir une bouche effroyable, 

S’agiter, se tordre les mains, 

Il me semble en lui voir le diable 
Que Dieu force à louer les saints. 

* * 

L’Académie des beaux-arts a décerné le prix Bordin, 3,000 fr., 
dont le sujet était cette année : De la Musique en France, à 
M. Arthur Coquart, auteur du manuscrit no 4, portant pour 
devise : « L’expression est le caractère même de la musique. » 

Toutes nos félicitations. 

TRANSPOSITION DE VOIX 

On lit dans la Tribune de Genève : 

« L'inventeur du grammophone a fait une remarque fort 
intéressante au point de vue des sons. Il arrive à transporter la 
voix d’une personne ayant parlé dans son instrument et à la 
rendre à une octave plus haute ou plus basse, de telle sorte, 
par exemple, que la voix d’un homme a l’air d’être celle d’une 
femme. Il en est résulté qu’un monsieur, entendant sa propre 
voix ainsi transposée, s’est écrié : « Mais, c’est la voix de ma 
sœur. B On n’avait jusque-là remarqué aucune ressemblance 
entre les deux voix. Il paraîtrait donc qu’il existe dans les sons 
vocaux des ressemblances de familles comme dans les traits de 
la figure. » 

(1) Poète célèbre par ses hymnes latines à la louange des saints. 


Le Directeur : Chervin. 


Tours, imp. Paul Boüshrz.— Spécialité de publications périodiques. 


EXAMEN DU CERTIFICAT D'APTITUDE A 
L’ENSEIGNEMENT DU CHANT 

On nous communique l’avis suivant : 

a Un examen pour l’obtention du certificat d’aptitude à l’en¬ 
seignement du chant dans les écoles communales de la ville de 
Paris (degré élémentaire), aura lieu le jeudi 10 j uillet 1890. 

« Les inscriptions seront reçues à la préfecture de la Seine 
fdirection de l’Enseignement, 3® bureau, rue Lobau, 2, â l’en¬ 
tresol), de 11 heures à 4 heures, jusqu’au lundi 30 juin inclus. 

« Cet examen est exclusivement réservé aux membres de 
l’enseignement public dii département de la Seine. » 

CONCOURS DU OONSERVATOIRE DE MUSIQUE 

En vertu du nouveau règlement du Conservatoire, les mem^ 
bres des comités d’examen des classes de déclamation lyrique et 
de déclamation dramatique, ont désigné les scènes dans lesquelles 
se présenteront les concurrents d’opéra, d’opéra-comique^ de 
tragédie et de cotnédie, à la fin de l’année. 

Voici la liste des morceaux d’exécution désignés pour les prin¬ 
cipaux concours des classes instrumentales du Conversatoire : 
Piano, hommes: 1“ Ballade de Chopin; piano, femmes: 
Concerto en Sol mineur, de M. C. Saint-Saëns. — Piano (classes 
préparatoires), hpuimes : 3® concerto de Henri Herz ; piano 
(classes préparatoires),femmes : Concerto en la mineur d’Hummel. 
—Harpe: Concerto, op. 81, de Parish-Alvars. — Violon, con¬ 
certo de Paganini. — Violon (classes préparatoires): 19“ con¬ 
certo de Kreutzer. —; Violoncelle : 8® concerto de Romberg.— 
Contrebasse : Morceau de concours de M. Verrimst., 

L’ordre dans lequel auront lieu, cette année, les concours du 
Conservatoire de musique a été établi de la maiiière suivante : 

CONCOUBS A HUIS CLOS 

Lundi 30 juin Harmonie (Hommes). 

Mardi juillet Solfège, Instrumentistes. 

Mercredi 2 — — — 

Jeudi 3 — Solfège, Chanteurs. 

Vendredi 4 — — — 

Samedi 5 — Violon (Classes préparatoires). 


Lundi 7 juillet Fugue. 

Mardi 8 — Harmonie (Pemmés). 

Mercredi 9 — Piano (Classes préparatoires, Femmes). 

Jeudi 10 — Piano ('Classes préparatoires, Hommes). 

Vendredi 11— Orgue. 

Samedi 12 — Accompagnement au piano. 

CONCOURS PÜBUCS 

Samedi 19 juillet Contrebasse, Violoncelle. 

Lundi 21 — Chant (Hommes). 

Mardi 22 — Chant (Femmes). _ 

Mercredi 23 —; ■ Tragédie, Comédie. 

Jeudi 24 — Harpe, Piano (Hommes). 

Vendredi 2o - Piano (Femmes). 

Samedi 26 Opéra-Comique. 

Lundi 28 — Violon. 

Mardi 21 — Opéra., 

Mercredi'30 — Instruments à vent.' 

* 

Le saniedi 21 juin a eu lieu, à l’Institut, audition et jugement 
des cantates pour le prix de Rome; Les cinq cantates ont été 
entendues dans cet ordre et avec cette interprétation : 

1» M. Bachelet, premier second grand prix en 1887, élève de 
M. E. Guiraud; interprètes; Mlle de Montalant, MM. Imbert de 
la Tour et Martpaoura; , 

2° M. Lutz, élève de M. Guiraud ; Mme Lyven, MM. Defly et 
Plançôn ; - 

3° M. Sylver, élève de M. Massenet ;Mme Yveling Rambaud, 
MM. Clément et Fournels ; 

4" M. Fournier, élève de'M. Léo Delibes, deuxième second 
grand prix en 1889 ; Mme Montalba, MM. Engel et Dubulle ; 

5° M. Garraud, élève de M. Massenet ; Mlle Baretti, MM. Gos- 
sira et Taskin. 

— Voici le jugement rendu par l’Académie : 

Premier Grand Prix, M. Garraud ; 

2' Premier Grand Prix, M. Bachelet ; 

1" Second Grand Prix, M. Lutz; 

2® Second Grand Prix, M. Sylver. 

Sans violer le huis clos, strictement observé, nous, pouvons 
dire que Tensemble des concours de cette année a été. plus que 
satisfaisant. 


lmp. Paul Boüsr z, S, rue de Lucé, à Tours. 
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ÂVÎS 

Plusieurs abonnés nous ont fait remarquer que, pen¬ 
dant les mois d’Août et de Septembre, les déplacements de 
villégiature et de voyage ne laissent guère de temps pour 
les lectures sérieuses, et que, d’un autre côté, nombre 
de brochures èt de journaux s’égarent dans des allées et 
venues à la poursuite de leurs destinataires. 

Ges raisons nous ont paru fondées et de nature à être 
prises en considération. 

Nous avons déjà publié un NUMÉRO DOUBLE (Juillet 
et Août). 

Nous publions encore aujourd’hui un NUMÉRO 
DOUBLE (Septembre et Octobre). 

Puis, nous reprendrons ensuite la série régulière de 
notre publication Mensuelle. 
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ANNÉE 


N°® 9-10. Septembre-Octobre 1890. 


LA VOIX par¬ 


la chaire'Æ: 


Par M. Albert h. 



,T CHANTEE 


THÉÂTRE 


IRT, de l’Odéon. 


Il y a plus d’éloquence dans le ton 
de la voix que ■ dans le choix des 
paroles. 

Tl y a une éloquence dans les yeux 
et dans les airs de la personne qui ne 
persuade pas moins que celle de la 
parole. La Rochefoucauld. 


— Alors, VOUS êtes venu à notre dernière ordination ? 

— Oui, Monsieur l’abbé, et j’ai eu le plaisir d’entendre le 
sermon plein d’émotion et d’élévation que vous avez prêché. 

— Euh, euh ! soyez sincère, il n’a fait aucune sensation... 
n’est-ce pas ? Non.que j’attache la moindre importance à des 
succès frivoles, mais j’aurais eu plaisir à impressionner un 
peu plus mon auditoire. 

— Pourtant, Monsieur l’abbé, je vous assure.... 

—N’insistez pas, je suis jugé et par un excellent juge. Mon¬ 
seigneur, au cours de ses éloges, froids d’ailleurs..., oh! ti’ès 
froids I a su me glisser une critique nette et décisive qui, 
malgré la douceur aveclaquelle il la formula, m’a fait connaître 
la grande faute de mon sermon. 

— Et quelle est-elle ? 

— La monotonie, la fastidieuse monotonie. Soyez franc, à 
votre tour. Quel est votre avis ? 

— A un homme de votre valeur, à un prêtre de votre vertu, 
il ne faut point déguiser la vérité; eh bien. Monseigneur 
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avait raison. Votre homélie a été dite d’un ton sourd, sans 
nuances, et, bien que très hautement inspirée, a paru mono¬ 
tone et sans intérêt. 

— Mais vous me désespérez... Vous croyez que le sens du 
sermon n’y était pour rien, la froideur du sujet, le manque 
d’inspiration... 

— En aucune façon, Monsieur l’abbé. Votre sujet était bien 
choisi, vos points très distincts, la forme très élevée et très 
attachante, l’inspiration très chaleureuse et très soutenue.. 

— Et avec cela j’ai été ennuyeux ? 

— Et avec cela, comme a dit Monseigneur, vous avez été 
monotone. 

— Alors, à quoi dois-je imputer ce terrible défaut ? 

— A votre voix que vous n’avez pas travaillée, à votre dic¬ 
tion que vous n’avez pas cultivée avec méthode. 

— Nous ne pouvons pourtant pas étudier, comme des 
chanteurs ou des comédiens, l’art mondain de séduire les 
foules avec l’artifice de la voix et de la parole habilement 
déclamée. 

— Et pourquoi? Pourquoi la parole sacrée serait-elle moins 
élégante et moins pure que la parole profane? Pourquoi 
mettrâit-on moins de soins pour honorer et servir Dieu que 
pour amuser les hommes ? 

D’ailleurs, pour que votre prédication puisse les convain¬ 
cre, il faut d’abord qu’elle les séduise. Or, si dès le commen¬ 
cement de votre sermon, votre diction lente, hésitante les 
désintéresse, les berce et finalement les endort, quel béné¬ 
fice tirent-ils de ce résultat ? Qui veut la fin veut les moyens. 

L’art de dire, c’est l’orthographe de la parole, sa ponctua¬ 
tion. Que penseriez-vous d’un auteur qui écrirait sans ponc¬ 
tuer ses phrases et emploierait « ad libitum » des expressions 
inexactes, impropres ? 

Une mauvaise diction fait le même effet ; l’auditeur perd 
le tiers des mots, ne peut plus raccorder la pensée, le sens 



des phrases. Le ton déclamatoire et uniforme du prédicateur 
l’affadit, l’ennuie et l’endort. L’orateur s’émeut-il ? L’effet est 
encore pis. Ce sont des saccades imprévues, sans harmonie, 
sur des mots quelconques qui n’appellent pas de si bruyants 
éclats, donnant, au hasard, plus de valeur au pronom qu’au 
verbe, à l’adjectif qu’au substantif, etc., etc. Et son sermon 
ressemble beaucoup à la lettre qu’on serait forcé d’écrire en 
chemin de fer : la trépidation incohérente fait courir le 
crayon en zigzags inattendus.On fait des T au lieu d’L, des Y 
pour des F., ainsi de suite; on brouilleles mots qui'grimpent 
les uns sur les autres et quand on veut relire, il est très 
difficile de reconstituer avec cette calligraphie chinoise ou 
arabe le sens de la pensée. 

Voici la comparaison d’une diction qui n’a pas été cultivée, 
qui va à vau-l’eau, au gré de la parole. Et je m’étonne beau¬ 
coup, mais beaucoup, que vous n’ayiez pas de cours spé¬ 
ciaux de déclamation sacrée au séminaire, des cours dirigés 
par des hommes de l’art. 

—G’estimpossible! nousne pouvons pas avoir l’air d’acteurs 
en chaire, — cela choquerait le bon goût et la piété des 
fidèles et d’ailleurs cela serait défendu par nos supérieurs. 
Le cas à dû se présenter et certainement des conciles ont dû 
éclairer la question. Non, un prêtre ne doit pas, ne peut pas 
avoir l’air d’un acteur. 

— Permettez-moide vous dire, Monsieurrabbé,quece n’est 
pas l’art de dire qui donne ce que vous appelez l’air acteur, 
c’est le milieu, la forme de certains rôles, certaines attitudes 
exigées par les divers personnages des drames, des tragédies, 
les types spéciaux des différents répertoires et aussi la dis¬ 
position du théâtre. Ajoutez à cela les mœurs particulières, 
les coutumes de ce monde auquel l’art théâtral fait une exis¬ 
tence à part. Mais un acteur spécialiste, celui que la nature 
aurait voué par son physique et son tempérament à un seul 
type, prendrait si vite une si complète incarnation de son 



personnage, qu’il aurait beau réagir par la suite, il ne serait 
jamais que ce personnage- 

Ainsi Geoffroy du Palais-Royal, — pardon, vous ne pouvez 
l’avoir connu, — Geoffroy, l’étonnant comédien, jouait cou¬ 
ramment les rôles de « Bourgeois ». 

Il était « bourgeois » des pieds à la tête. Il n’eût peut-être 
jamais pu, non par défaut de talent, car il en avait beaucoup, 
mais comme manière d’être, incarner soit un soldat,un dandy, 
un ouvrier, etc. 

Or,—excusez ce rapprochement irrévérencieux,—le prêtre 
est un rôle divin dont vous prenez tous les jours les allures 
nobles, simples et pures dans l’exercice du sacerdoce. La dic¬ 
tion de vos sermons s’adapte à merveille aux gestes religieux 
et sacrés, elle corrobore l’attitude que votre caractère pasto¬ 
ral doit prendre. Elle ne peut qu’ennoblir et perfectionner 
votre façon d’être; elle épure les défectuosités de la voix: 
éraillement, grasseyement, zézaiement, etc., la rend sou¬ 
ple, modeste, suavé, élevée, chaude, indignée au besoin du 
discours ; elle apprend la route certaine du cœur, elle révèle 
la cominunication sympathique qu’il faut pour émouvoir 
Pâme des foules, elle plaît, elle séduit, elle charme, elle 
convainc. Elle vous perfectionne dans un rôle, en effet, 
celui que vous devez jouer toute votre vie, puisque, vous le 
disiez l’autre jour : es sacerdos in eternum secundum 

ordinem Melchisedech ! 

Et quand l’art vous donnerait une certaine connaissance 
de tous les milieux et la facilité d’y parler le langage de 
chacun, où serait le mal? N’êtes-vous pas, par votre mi¬ 
nistère sacré, obligé de pénétrer dans toutes les grandeurs 
et dans toutes les fanges ? Ne pouvez-vous être appelé à 
prêcher les masses révoltées du peuple comme les som¬ 
ptueuses corruptions des grands? Pour donner de l’accent à 
vos comparaisons, ne vous faudra-t-il pas employer l’iro¬ 
nie, le sarcasme, et, pour mieux vous faire comprendre, ne 
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vous faudra-t-il pas "savoir graduer votre langage selon les 
intelligences auxquelles vous parlerez? L’art de la diction 
vous apprendra tout cela et vous donnera surtout le privi¬ 
lège important de vons faire écouter: le talent et l’inspiration 
feront le reste. 

Il y a fort peu de bons prédicateurs, mais croyez bien que 
ces privilégiés, déjà investis du don suprême de l’éloquence, 
ne se ûent pas absolument à l’inspiration extemporanée. La 
même raison qui leur dicte tel mouvement de discours leur 
fait travailler la façon d’en exprimer les mots, d’en colorer 
l’importance, d’en faire valoir l’expression pour qu’elle 
pénètre en pleine pensée comme un trait savamment lancé. 

Par l’étude, vous évitez l’excès de chaleur, l’emballement 
— comme on dit qui précipite-le débit, rend la voix brail¬ 
larde et en brise les éclats en vibrations désordonnées aux 
angles des piliers, aux nervures des voûtes, et fait de la 
période passionnée du sermon une apostrophe sans hauteur, 
sans distinction. 

Vous apprendrez à respirer, à gesticuler de façon simple 
et d’accord avec la parole, et vous n’aurez pas l’air, ainsi d’un 
insconscient cherchant à attraper, avec des gestes incohé¬ 
rents, des idées au vol, mais de penser fortement.ee que vqus 
direz avec autorité et énergie. C’est un art, direz-vous, soit ! 
mêlé d’arüüce, soit encore ! Mais pour pêcher, il faut un filet 
et Un appât. Pourprêchèr aussi. L’éloquence est un filet d’or ; 
l’art de dire est un appât,et grâce à ces moyens vous augmen¬ 
terez de jour en jour, pour Dieu, la pêche miraculeuse des 
âmes. 

— Je vais méditer tout cela... 

— Adieu, Monsieur l’abbé ! 

— Non... au revoir! 



GOMMENT ON GUÉRIT LE BÉGAIEMENT 

Par le D' GHERVIN 

Directeur de rinstitution des Bègues de Paris 

Chacun sait, aujourd’hui, que le bégaiement n’est justiciable 
que de certains exercices gymnastiques spéciaux des organes 
phonato-articulateurs. 

Mais en quoi consistent ces exercices ? 

Quelle en est la nature et le mode d’application ? 

C’est ce qu’on ne sait généralement pas d’une manière 
bien précise, et c’est aussi ce que nous nous proposons 
d’exposer succinctement. 

Il faut dire tout d’abord que par ces mots : exercices 
gymnastiques de la parole^ il ne faut pas entendre des exer¬ 
cices vagues et indéterminés consistant,pour la majeure partie, 
dans la répétition de certaines phrases sacramentelles où l’on 
a accumulé, comme dans dés chevaux de frise, les difficultés 
propres à tel ou tel bègue. Des exercices de ce genre seraient 
sans utilité. 

On ne fait disparaître le bégaiement que si ou l’attaque 
scientifiquement et méthodiquement. 

La méthode que nous nous proposons de décrire ne con¬ 
siste pas,en effet,à enseigner au bègue certains moyens pour 
éviter le bégaiement ou pour le dissimuler. Notre méthode 
repousse aussi bien l’intervention chirurgicale et médica- 
mentaire, que l’emploi d’appareils et instruments quelcon¬ 
ques placés dans la bouche, ou l’usage de certains artifices 
ou trucs de quelque nature qu’ils soient. C’est une méthode 
rationnelle, basée sur l’observation précise et minutieuse des 
phénomènes physiologiques qui président à l’acte de la 
phonation, et elle n’a d’autre but que d'en étudier et d’en 
faciliter la mise en pratique. C’est une sorte de phonascie que 
nous avons créée spécialement à l’usage des bègues. 
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MÉGÂ-NISME DE LA. PAROLE 

Pour parler, il faut exécuter uue série d’actes qu’on peut 
ranger sous trois chefs principaux : 

1° Élaboration de la pensée ; 

2“ Volonté de l’exprimer ; 

3° Émission des sons représentatifs de cette pensée. 

Chacun de ces actes doit être accompli, d’une certaine 
manière, sous peine d’éprouver soit une impossibilité absolue, 
soit un obstacle plus bu moins grand dans son exécution. 

Voyons donc quelle différence nous observons chez le bègue, 
comparé à l’homme dont la parole est libre et chez lequella 
fonction s’exécute physiologiquement : 

1“ Elaboration de la pensée. — Il semble au premier 
abord que, chez le bègue, le travail d’élaboration de la pensée 
s’accomplisse d’une façon normale. Il n’en est malheureuse¬ 
ment pas toujours ainsi. Et il n’est pas très rare de rencontrer 
des bègues qui déclarent spontanément que, sous l’influence 
d’une émotion plus ou moins vive, provoquée par les motifs 
les plus insignifiants, il leur arrive de ne plus pouvoir parler, 
parce qu’ils sont tellement troublés qu’ils n’ont plus la faculté 
d’avoir des idées ; le mécanisme de la pensée ne fonctionne 
plus chez eux ; 

2“ Volonté de l'exprimer. — D’autre part, il arrive souvent 
que le bègue reste bouche béante sans prononcer une seule 
syllabe. Il a conçu une idée, mais la volonté de l’exprimer 
est entravée par un trouble quelconque, et l’ordre d’émission 
des sons représentatifs de l’idée conçue n’arrive pas aux 
organes phonateurs, qui, naturellement, restent au repos. 

Mais, nous dira-t-on, quelle preuve avez-vous que ces trou¬ 
bles, dans l’élaboration de la pensée ou dans la volonté de 
l’exprimer, sont l’origine des désordres causés dans la pho¬ 
nation ? 
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Nous répondrons que nous faisons appel, dans cette occa¬ 
sion, au témoignage des bègues eux-mêmes. Ce sont eux, en 
effet, qui, lorsqu’ils ont pris l’habitude de s’observer et de 
se rendre compte des difficultés qu’ils éprouvent à parler, 
nous ont dit qu’ils avaient parfaitement conscience des 
troubles psychiques dont ils étaient victimes. «Je n’ai pas pu 
parler, m’a-t-on souvent répété, non parce que le mot était 
difficile, mais parce qne je n’avais pas d'idées, — je yie pou¬ 
vais pas penser, — la nuit se faisait dans mon cerveau. 
Je n’ai pas pu parler, me disaient d’autres sujets, quoique 
je susse parfaitement ce que je voulais dire, parce que je 
n'avais pas la force, je me sentais incapable de l'énergie 
suffisante pour commander à mes organes ; — ma volonté 
était impuissante et comme paralysée. 

3“ Émission des sons. — Les troubles dans l’élaboration 
de la pensée et l’énergie volitionnelle de l’expression de cetté 
pensée, manquent assez souvent chez les bègues, tandis 
qu’ils éprouvent toujours une grande gêne dans l’émission 
des sons. C’est là, en effet, le signe én quelque sorte patho¬ 
gnomonique du bégaiement. Il est donc nécessaire d’étudier 
avec soin le siège, la manière d’être et l’importance de cette 
difficulté. Le trouble dans l’émission des sons se produit 
tantôt au commencement, tantôt au milieu, tantôt à la fin 
des mots ; le plus souvent il se présente sur la première 
syllabe de la phrase. 

Mais doit-on s’arrêter particulièrement sur les manifesta¬ 
tions extérieures du bégaiement ? Doit-on déclarer que le 
bègue qui répète indéfiniment la même syllabe et dont le 
visage est défiguré par des grimaces affreuses, est plus 
gravement atteint que le bègue qui s’arrête plus ou moins, 
de temps en temps seulement, dont le visage est calme et 
dont le bégaiement présente des intermittences très mar¬ 
quées, au point de disparaître quelquefois complètement 




pendant assez longtemps ? Non, assurément, ce n’est pas ce 
qui doit retenir l’attention de l’observateur. 

Lorsqu’un bègue se présente à nous, ce que nous devons 
noter c’est la manière dont il pratique le rythme respiratoire 
pendant la phonation. Il faut nous rendre compte s’il bégaye 
pendant l’inspiration ou pendant l’expiration^ s’il lance le 
courant d’air expiré par la bouche ou par le nez, s'il ne 
laisse pas échapper, avant de parler, une partie de l’air 
destiné à la parole, soit par le nez, soit par la bouche. 

Voilà quels sont les points particulièrement instructifs à 
reconnaître. Les autres phénomènes : grimaces, intermit¬ 
tences, difficulté plus ou moins grande de s’exprimer, sans 
être dépourvus d'intérêt et d’utilité, ne viennent qu’au second 
plan. 

Ce sont les troubles respiratoires qui fixent le pronostic 
et décident du traitement. 

Ce que nous venons de dire de la perturbation du rythme 
respiratoire est souvent tellement accusé que les bègues 
eux-mêmes le constatent. Ils se plaignent de ressentir une 
oppression très marquée lorsqu’ils parlent, et pour peu 
qu’ils conversent longtemps, ils éprouvent une véritable 
fatigue provenant des efforts respiratoires qu’ils sont obligés 
de faire pour prononcer la moindre phrase. 

Il se peut que le bégaiement se produise lorsqu’un seul 
des trois actes principaux de la parole est troublé dans son 
mécanisme ; mais le plus souvent il n’y a pas qu’un désordre 
isolé. C’est à un défaut d’harmonie entre ces différents actes 
qu’est dû. le bégaiement. 

Le but d’une méthode rationnelle est donc de chercher à 
rétablir la coordination nécessaire entre le cerveau qui 
commande et les organes vocaux qui doivent obéir. 

Tel est le but de notre méthode. 

Montrons maintenant comment notre méthode procède 
montrons comment elle parvient à régler le travail d’élabo- 


ration de la pensée, comment elle fortifie l’énergie de la 
volonté, comment elle lutte contre les perturbations du 
rythme respiratoire et les désordres musculaires qui frap¬ 
pent la langue, les lèvres ou le larynx lui-même. En un 
mot, comment on guérit le bégaiement par la méthode 
Cher vin. 

TRMTEMENT. — MÉTHODE GHERVIN 

Le traitement des bègues par la méthode Chervin dure vingt 
jours et se compose de deux parties : traitement moral, trai¬ 
tement fonctionnel. — Le plus souvent ces deux traitements se 
font simultanément ; mais, pour plus de clarté, nous allons 
les décrire séparément. 

Traitement fonctionnel. — Il faut, tout d’abord, rétablir 
le rythme respiratoire. Et pour cela, il faut apprendre au 
bègue à respirer et à utiliser sa respiration au point de vue 
de la parole. Il y a donc des exercices méthodiques de respi¬ 
ration dans lesquels on enseigne pratiquement au sujet 
comment on prend l’inspiration, comment se fait l’expi¬ 
ration, comment enfin ces deux temps doivent être pré¬ 
cédés d’un repos pendant lequel la bouche doit rester 
fermée. 

Ces exercices se font d’abord à Manc, c’est-à-dire en lais¬ 
sant échapper l’expiration, comme dans un soupir, sans faire 
vibrer les cordes vocales. Nous utilisons plus tard l’expira, 
tien pour prononcer des sons séparés, puis des sons liés- 
Les voyelles étant plus faciles à prononcer que les conson¬ 
nes, ce sont les voyelles que nous choisissons de préférence 
pour commencer. 

, Après les voyelles viennent les consonnes et nous nous 
occupons de l’étude du mécanisme de la prononciation de 
chacune d’elles. 
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Lorsque les éléments de la parole ont été parfaitement 
étudiés, que les difficultés portant sur telles ou telles 
consonnes ont été vaincues par des exercices gymnastiques 
spéciaux, nous passons à l’étude des syllabes, puis des 
mots, enfin des phrases et des discours. 

Nous ajouterons que nous attachons une très grande 
importance à ce que, dans ces exercices, toutes les syllabes 
des mots soient clairement et nettement prononcées. Ce 
n’est pas à dire que l’élève doive syllaber de telle manière 
que les mots soient pour ainsi dire désarticulés ; assurément 
non. Nous repoussons énergiquement cette manière de faire, 
qui consiste à marquer la syllabation des mots par un geste 
de la main ou par l’oscillation réglée d’un pendule quel¬ 
conque ; on obtient ainsi une diction saccadée, martelée, qui 
désagrège les mots et leur enlève leur unité. Nous prati¬ 
quons, au contraire, une sjdlabation naturelle, une syllabation 
dans laquelle les syllabes des mots se succèdent lentement, 
sans intermittence, sans saccade. Et de mê^me que les syllabes 
sont liées les unes aux autres pour former les mots, de 
même nous exigeons que, dans nos exercices, toutes les 
syllabes d’un même mot soient liées entre elles par un léger 
traînement de la voix, 

Tous ces exercices se font avec une excessive lenteur, sur¬ 
tout les dix premiers jours du traitement. Mais peu à peu la 
vitesse des exercices augmente, la diction s’accélère et, lors¬ 
que le traitement est terminé, l’élève parle avec l’allure habi¬ 
tuelle à tous les gens qui parlent posément, nettement et 
sans bredouiller. 

Voilà pour la partie fonctionnelle du traitement. Il est bon 
d’ajouter que le rétablissement du jeu normal de l’appareil 
phonateur et articulateur, est singulièrement facilité par plus 
de trois cents exercices mûrement réfléchis et appropriés aux 
difficultés que rencontrent les bègues dans les diverses 
phases de la phonation. 


Traitement moral. — Quant à la partie morale du traite 
ment, voici comment nous la comprenons : 

Ces exercices se font très lentement, avons-nous dit, et 
cela est indispensable non seulement pour que les organes 
s’habituent à fonctionner d’une manière régulière et normale, 
mais encore pour mettre de l’ordre dans le travail d’élabora- 
' tion de la pensée. Nous nous efforçons, en même temps, de 
discipliner les organes et nous fortifions considérablement 
l’énergie du commandement, en assujettissant l’élève à com¬ 
mencer en même temps que le professeur, à finir en même 
temps que lui; en fin mot, à le suivre et à l’imiter servile¬ 
ment dans toutes les variations de l’exercice. Car notre 
méthode étant basée sur l’imitation, le professeur fait lui- 
même l’exercice et l’élève le répète. Les bègues, en effet, 
ont plus besoin de modèles que de critiques. En contraignant 
l’élève à subordonner la manœuvre de sa respiration et de 
son articulation au commandement qu’il reçoit de son pro¬ 
fesseur, sa volonté s’habitue à commander rapidement, à 
donner aux organes les ordres précis pour l’exécution des actes 
les plus variés et les plus différents qui lui sont dictés par 
l’initiative raisonnée, calculée et prévoyante du professeur. 

Durée du traitement — Il n’est pas inutile de dire que 
le traitement institué par notre méthode ne dure que trois 
semaines. 

La première semaine est consacrée à l'étude des éléments 
de la parole et à l’exercice méthodique de la respiration. Pen¬ 
dant cette période, le bègue doit rompre entièrement avec 
son ancienne manière de parler et jeter les fondements de 
nouvelles habitudes phonatrices. Nous considérons comme 
un puissant adjuvant de ce travaille silence complet, absolu, 
que nous imposons à nos élèves pendant cette première 
semaine, — en dehors des heures d’exercice bien entendu. 

Du jour où il a commencé le traitement, il faut non seule- 
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ment que l’élève ne bégaye plus, mais encore qu’il oublie son 
bégaiement et qu’il perde jusqu’au souvenir de la manière 
dont il bégayait. Et voici comment nous parvenons à ce but : 
D’abord, nos exercices sont faits et pratiqués de telle sorte 
que le bègue le plus gravement atteint ne peut pas bégayer 
en les disant ; puis, pour ne pas compromettre les résultats 
donnés par ces mêmes exercices, nous lui recommandons 
avec soin de ne pas causer. Il est évident, en effet, que tant 
que les principes de la méthode ne sont pas suffisamment 
connus de l’élève et qu’il n’est pas complètement rompu à 
leur pratique, il ne les appliquera pas dans la conversation. 
Donc, en lui laissant la liberté de parler en dehors des exer¬ 
cices, on s’exposerait à le voir oublier, d’un côté ce qu’il 
aurait appris d’un autre : il s’établirait ainsi une balance qui 
ne se solderait jamais en sa faveur. 

Ce silence rigoureux a encore un autre but. Il apporte le 
calme dans la pensée de l’élève et, comme nous le disions 
plus haut, il lui fait oublier jusqu’au souvenir du bégaie¬ 
ment. C’est là un effet sédatif qui n’est pas à dédaigner et 
que nous voyons pratiquer tous les jours, avec succès, dans 
la médecine mentale. 

La seconde semaine, l’élève recouvre la liberté de la parole. 
Le moment est venu pour lui de faire usage des principes 
qui lui ont été enseignés. Désormais, il peut parler, car il ne 
bégayera plus, pour peu. qu’il veuille s’astreindre à parler 
très lentement et en mettant en pratique les observations qui 
lui ont été faites sur la respiration, sur les mouvements 
réguliers de la langue et des lèvres, sur la syllabation natu¬ 
relle, etc., etc. 

L’ère des difficultés commence pour lui ; mais c’est aussi 
le moment où, voyant ses progrès s’affermir de jour en jour, 
heureux de pouvoir parler sans bégayer, il comprend qu’il 
n’arrivera à se guérir que par une attention soutenue à ne 
rien négliger des recommandations de son professeur. 


— 270 — 


C’est en effet au travail persévérant du sujet, à son atten¬ 
tion continuelle, à sa volonté énergique de se contrôler, de 
s’écouter parler, que sont dus les résultats vraiment merveil¬ 
leux que nous constatons dans cette seconde semaine et qui, 
malgré l’habitude que nous avons de ce spectacle, sont tou¬ 
jours pour nous la cause d’une nouvelle émotion et d’une 
nouvelle surprise. 

Et cela n’est-il pas surprenant, en effet, de voir, en huit 
jours de traitement, les grimaces, les spasmes, les hésitations, 
les répétitions les plus accusées disparaître comme par 
enchantement sous l’influence de la méthode, pour faire 
place à une parole claire, nette, facile, qui deviendra bientôt 
naturelle, agréable et harmonieuse, lorsque l’extrême len¬ 
teur méthodique imposée, pendant la seconde semaine, aura 
fait place à l’allure plus dégagée qui doit être pratiquée pen¬ 
dant la dernière semaine du traitement. 

La troisième semaine est employée à consolider l’habitude 
nouvelle qu’a prise le sujet de parler avec précaution et 
méthode, et à perfectionner sa diction en la débarrassant de 
tout ce qu’elle pourrait avoir de choquant. Nous faisons en 
même temps une étude approfondie des coupures de la phrase 
et des inflexions de la voix. Nous remplaçons enfin la sylla¬ 
bation très marquée des premiers jours par une diction 
posée, mais légèrement accentuée, dans laquelle foutes les 
syllabes sont prononcées sans précipitation et surtout sans 
saccade. Il nous est facile d’arriver à ce résultat, parce que, 
dès le principe, nous avons habitué notre élève à traîner la 
voix en syllabant les mots et non à marteler les mots en 
détachant brusquement chaque syllabe. Il n’a donc qu’à dimi¬ 
nuer peu à peu le traînement de la voix pour arriver à la 
diction naturelle d’une conversation ordinaire. 

Pendant cette dernière semaine, nous conseillons à notre 
élève d’imiter les personnes qui parlent bien; dont la diction, 
sans être d’une lenteur pédante, est calme et réfléchie ; dont 
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les inflexions de voix sont naturelles et variées ; dont les 
phrases, bien coupées au double point de vue de la respiration 
et du sens, sont faciles à comprendre et agréables à entendre. 
En un mot, nous nous efforçons, par l’étude raisonnée et 
minutieuse de l’art de bien dire, de transformer le bègue 
d’autrefois en un lecteur et un causeur élégant, habile et 
expérimenté. 

Convalescence .— Mais, dira-t-on, lorsque les trois semaines 
de traitement sont écoulées, les élèves n’ont-ils plus besoin 
de s’observer, de s’exercer, et la nouvelle habitude est-elle 
suffisamment enracinée en eux pour qu’ils puissent, sans 
danger, laisser de côté toute espèce d’exercices, parler sans 
précaution et se fier uniquement et complètement aux résul¬ 
tats acquis pendant le traitement ? 

Loin de moi la pensée d’une pareille prétention ! 

Lorsque notre élève nous quitte, nous le considérons 
comme un convalescent qui a encore besoin de soins et de 
précautions poxir achever son complet rétablissement. 

Aussi, laissons-nous entre ses mains des instructions spé¬ 
ciales pour qu’il puisse continuer chez lui l’application de la 
méthode. Combien de temps doivent durer ces exercices de 
convalescence ? Il est bien difficile de leur assigner un terme 
exact et précis ; leur durée varie, en effet, avec l’assiduité 
que rélève apporte dans ce petit travail de persévérance. 
Toutefois, pour un élève attentif et sérieux, il suffit le plus 
souvent de travailler, pendant un mois, deux ou trois heures 
par jour. 

On nous objectera peut-être que, puisque les trois semaines 
du traitement suivi dans notre Institution ne sont pas tou¬ 
jours suffisantes pour obtenir une cure radicale et certaine, 
mieux vaudrait déclarer tout de suite qu’il faut deux mois 
pour guérir le bégaiement et, par conséquent, garder nos 
élèves pendant tout ce temps sous notre direction. 
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Une expérience déjà longue nous permet de répondre avec 
assurance que ce délai de trois semaines de traitement, qui 
paraît trop court au premier abord, est complètement suffi¬ 
sant et qu’une prolongation serait absolument et certainement 
inutile. Tout ce que l’élève peut acquérir sous la direction 
du professeur, c’est-à-dire la régularisation du mécanisme 
de la phonation et le rétablissement de l’harmonie entre 
l’organe célébrai et l’appareil phonato-arliculateur, est tou¬ 
jours obtenu dans les vingt jours de traitement. Au bout de ce 
temps, l’élève est en quelque sorte saturé de la méthode. 
Il a besoin de voler de ses propres ailes, de se retrouver dans 
un milieu moins spécial que celui dans lequel il a vécu pen¬ 
dant ces trois semaines; il a besoin d’être abondonné à lui- 
même. Cet abandon lui est absolument indispensable pour 
donner de la fermeté à sa guérison. Mais, pour le mettre en 
garde contre les écueils qu’il pourrait rencontrer sur sa 
route, il est bon qu’il continue à vivre quelque peu en com¬ 
munauté d’idée avec la méthode, et c’est pour cela que nous 
lui conseillons de faire quelques exercice de persévérance 
qui lui sont parfaitement Suffisants pour achever sa guérison. 

Voilà, expliqué en quelques mots, comment nous arrivons 
à corriger le bégaiement. 

Qu’il nous soit permis d’ajouter que, depuis 1844, quela mé¬ 
thode Cher vin est pratiquée, elle a été jugée par plus de trente 
commissions officielles, dont les rapports aussi élogieux que 
désintéressés proclament à la fois ses résultats sérieux et 
l’excellence de ses principes. 

Il nous suffira pour éclairer le lecteur de citer ici les con¬ 
clusions du rapport fait à l’Académie de médecine en 1874, sur 
la demande de M. le préfet de la Seine, par une commission 
composée de MM. Baillarger, Bouvier, Hervez de Ghegoin et 
Moutard-Martin, rapporteur ; 

1“ Au point de vue scientifique, la méthode de traitement 
des bègues de M. Ghervin est rationnelle ; 
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20 Elle produit des résultats très remarquables et peut 
rendre des services signalés ; 

30 Un de ses avantages importants est la promptitude des 
résultats qui paraissent se maintenir, comme la commission 
l’a constaté sur un certain nombre de sujets ; 

4“ Il y a lieu de Fencourâger et de l’aider dans le bien qu’elle 
est appelée à accomplir. 


LE CHEVROTEMENT 

Par M. A. LAGET 

Professeur de chant à Toulouse, 
ex-artiste du Théâtre National de l’Opéra-Gomique. 

Le flamheau de la critique 
Doit éclairer et non brûler. 


Avant d'entrer en matière il est nécessaire, croyons-nous, de 
signaler certains faits qui sont en apparence étrangers à notre 
sujet, 'mais qui s'y rattachent au contraire d’une manière indis¬ 
soluble et forment un tout voulu, indispensable, afin que le lec¬ 
teur puisse décider, en connaissance de cause, à qui incombe la 
responsabilité de l’état de choses que nous déplorons : le chevro ¬ 
tement de la voix. 

n 

C’est une chose étrange, dans une époque comme la nôtre,où 
rien n’échappe à l’action de l’analyse et de la controverse, où 
tout s’examine, se pèse et se discute, que pas un chanteur fran¬ 
çais n’ait eu le courage de protester contre les agissements des 
compositeurs modernes. Cette initiative a été prise par un étran¬ 
ger, M. Sontheim, premier ténor, qui refusa d’interpréter les 
opéras de Wagner, par la raison qu’il s’était seulement engagé à 
chanter et non à sacrifier sa voix. Il invoqua à l’appui de sa 
résistance le jugement de divers célèbres maîtres de chant. 

2 
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Toute la presse allemande annonçait à cette époque que 
Richard Wagner venait de quitter Vienne pour aller à Venise, 
après avoir renoncé à la représentation de son opéra : Tristan et 
Yseult^ les artistes ayant déclaré que leurs rôles n’étaieut pas 
chantables. 

Que de compositeurs, en France, mériteraient à cette heure 
qu’on leur donnât une pareille leçon ! 

Plusieurs d’entre eux se sont mis à la remorque de l’auteur de 
la célèbre Tétralogie, et au lieu de l’imiter seulement dans ce 
que sa manière a de génial, ils ont exagéré ce que son système 
a de défectueux. 

Certes, la nouvelle école a raison de modifier l’ancien mode 
de composition qui-consistait à répéter à satiété certains versi- 
cules, voire même certains mots, comme dans la Dame Blanche, 
par exemple, ou Georges Brown chante (nous copions textuel¬ 
lement) : 

« Ah ! quel plaisir, ah ! quel plaisir, 

Ah ! quel plaisir d’être soldat ! 

Ah ! quel plaisir ! ah quel plaisir, 

Ah ! quel plaisir d’être soldat ! 

Ah ! quel plaisir d’être soldat ! 

Ah ! quel plaisir d’être soldat ! 

Ah ! quel plaisir d’être soldat ! » 

Les compositeurs modernes ont encore eu raison de renoncer 
aux formules dont leurs prédécesseurs émaillaient la Coda de 
la plupart des morceaux, tels que : airs, duos, etc. 

Enfin, l’introduction de l’élément symphonique dans les opé¬ 
ras modernes ne trouverait que des approbateurs, si l’harmonie 
et la mélodie se prêtaient un mutuel appui, et si la voix des 
chanteurs n’était pas étouffée par les manifestations bruyantes de 
l’orchestre. 

Berlioz signalait dans le temps cette tendance des composi¬ 
teurs français. Que ne dirait-il pas aujourd’hui? Voici ce qu’il 
écrivait le 6 février 1852, dans le/owma^ des Débats. 

« L’emploi judicieux des instruments les plus vulgaires, les 
plus grossiers même, peut être avoué par l’art, peut servir à 
accroître réellement sa richesse et sa puissance. Rien n’est à 
dédaigner dans les moyens qui nous sont acquis aujourd’hui ; 
mais les horreurs instrumentales dont nous sommes témoins 
n’en deviennent que plus odieuses, et je crois avoir démontré 
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qu’elles ont, pour leur part, beaucoup contribué à faire naître 
les excès vocaux qui ont motivé ces trop longues et, je le crains, 
trop inutiles réflexions. 

« Ajoutez que ces mêmes excès, introduits graduellement par 
l’esprit d’imitation dans le théâtre de l’Opéra-Gomique, y sont, 
eu égard aux conditions particulières de ce théâtre, de son 
orchestre, de ses chanteurs, du ton général de son répertoire, 
incomparablement plus révoltants. » Est-ce clair ? 

Aujourd’hui l’élément symphonique a tout envahi, et l’orches¬ 
tration bruyante, à jet continu, règne en souveraine sur toutes 
les scènes lyriques, au détriment de l’organe vocal et du public, 
qui s’ennuie à périr et déserte nos salles de spectacle. Toujours 
du grand opéra, plus d’opéra-comique. Et l’on s’étonne après 
cela que l’opérette soit en faveur ? 

Pour qu’il puisse vivre, l’art est obligé de se modifier sans 
cesse, tout en demeurant le même dans son essence, nous 
savons cela; aussi ne peut-on lui demander de se produire 
toujours sous la même forme et dans les mêmes conditions, les 
formules remplaçant les formules, le chant large proscrivant les 
turlututu de l’ancienne école, les nouveautés balayant les 
vieilleries, les enthousiastes d’aujourd’hui traitant de rococo les 
œuvres d’autrefois. Aussi, vu la révolution musicale provoquée 
par MM. les compositeurs, comprenons-nous, sans l’approuver, 
ce mot échappé à l’un d’eux : « Je ne signerais pas le Chalet.. » 

Les compositeurs objectent, il est vrai, que le génie n’existe 
qu’à la condition de créer, et que tout art qui ne représente pas 
les besoins de son siècle est un genre bâtard et stérile. 

Qu’il nous soit permis de dire que, sous prétexte de s’enrôler 
sous l’étendard du progrès, les compositeurs font fausse route 
dans leur marche, en avant,en donnant à l’élément symphonique 
et au récitatif une importance absorbante. Combien ils réussi¬ 
raient mieux s’ils s’inspiraient du proverbe latin : « In medio 
veritas. » 

Chose étrange ! Les compositeurs exigent généralement 
qu’un chanteur possède une belle voix, exercée et qu’il sache 
la diriger. Or, pour queceluLci possède toutes ces qualités, il est 
obligé de se livrer à un travail opiniâtre, et quand il a vaincu 
toutes les difficultés de l’art du chant : trilles, arpèges, gammes 
ascendantes et descendantes, sons piqués, etc., nos grands 
maîtres lui disent : « Qu’est-ce que cela? nous n’en voulons 
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plus, c’était bon autrefois. » Et le chanteur est obligé de modi¬ 
fier sa manière et de se conformer au goût du jour. 

« Le trille est d’un effet si ridicule, qu’un chanteur a l’air de 
commettre une action honteuse en le faisant. On en rougit pour 
lui. » Signé : Berlioz. 

’ « Qu’y a-t-il de plus insignifiant qu’un point d’orgue? Ce 
n’est ni du chant ni de la musique, c’est le dernier degré du 
lieu commun. » Signé : Massenet. 

Pourtanl la Pasta soulevait toute une salle avec' un trille à 
inflexions, etnous constatons chaque jour que les pointsd’orgue 
des Huguenots, de Lucie, du Pré-aux-Clercs, etc., sont généra¬ 
lement très applaudis. Or, contrairement à l’opinion de feu 
Berlioz et de M. Massenet, nous disons avec Molière : « Ce qui 
fait plaisir est bon. » 

La voix est détrônée ! D’un trait de plume MM. les composi¬ 
teurs modernes .ont supprimé la virtuosité, et nous nous deman¬ 
dons ce' que seraient, s’ils vivaient, les grands chanteurs d’au¬ 
trefois. Dans tous les cas, grâce au système de composition en 
honneur à cette heure, nous savons ce que sont beaucoup trop de 
chanteurs d’aujourd’hui : des braillards qui savent chanter, 
mais qui faute de pouvoir faire autrement, procèdent a sons 
perdus, lancée à toute volée, par engueulées, comme dit Berlioz. 
Cela vient de ce que la plupart des opéras du jour sont écrits 
dans des conditions inou'ies de sonorité, à ce point qu’on n’en¬ 
tend presque plus, et souvent pas du tout, les paroles initiales 
d’une situation dramatique. Yoilà où nous en sommes ! 

III 

Si nous nous plaçons uniquement au point de vue local, les 
compositeurs, il faut bien le dire, n’ont pas conscience du mal 
qu’ils ont fait; sans cela, comment expliquer que les écoles de 
chant du monde entier aient périclité en même temps? 

N’est-il pas avéré que depuis une trentaine d’années, l’orches¬ 
tration est plus bruyante ; qu’on écrit les rôles dans les limites 
extrêmes de la voix; que les opéras sont infiniment plus longs 
et plus fatigants qu’autrefois; qu’on introduit maintenant un, 
deux et même trois orchestres sur la scène ; que le nombre des 
choristes est presque doublé en province et plus que triplé à 
l’Académie nationale de musique ; que les cuivres se manifes¬ 
tent avec une sonorité plus éclatante; que tous les instrument 
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de bois ont été perfectionnés ; que, dans les orchestres, le 
nombre des musiciens jouant du violon, de la quinte, du vio¬ 
loncelle et de la contre-basse a été considérablement aug¬ 
menté ? 

Toutes ces questions se résolvent par l’affirmative. Et pen¬ 
dant que les compositeurs agissent, à l’égard de l’organe vocal 
humain, comme si c’était un fil de laiton qu’on peut changer à 
voionté, ou une corde qu’on peut tendre et détendre avec une 
précision mathématique, les facteurs d’instruments, de leur 
côté, opérant sur le bois et le métal, ont obtenu, au point de 
vue de la sonorité, des résultats inespérés, tandis que la voix, 
n’étant ni ductile ni malléable, est restée stationnaire, c’est-à- 
dire ce qu’elle était, ce qu’elle sera toujours. Or, par la même 
raison qu’on ne peut toucher au chiffre principal d’une propor¬ 
tion sans en changer le résultat, l’on n’a pas pu davantage 
augmenter la sonorité à l’orchestre sans la diminuer sur la 
scène, et ainsi s’est trouvée détruite la bonne harmonie qui 
existait entre les instruments et les voix. 

Le mal est grand ; toutefois il ne serait pas irrémédiable si 
MM. les compositeurs le voulaient hien, car ils sont maîtres de 
la situation ; mais ils sont sur une pente glissante et rien ne les 
arrêtera probablement dans leur poussée en avant. En atten¬ 
dant , l’organe vocal, meurtri, ébranlé, subit en ce moment 
une rude épreuve. Hélas! il est trop vrai, — et cest là que 
nous voulons en venir, — que la plupart des chanteurs che¬ 
vrotent d’une façon déplorable. Ainsi, naguère, parmi les sujets 
attachés au théâtre de X*'”, le premier ténor chevrotait, le ténor 
léger chevrotait, le baryton d’opéra-comique chevrotait, la basse 
chantante et la forte chanteuse chevrotaient également, le con¬ 
tralto ne pouvait ni poser ni tenir un son, et la deuxième et la 
troisième dugazon, jeunes filles la veille encore sur les bancs 
de l’Ecole de musique, renchérissaient sur leurs camarades. 

Le chevrotement est un signe certain de la faiblesse et du 
dépérissement de l’organe vocal, et, comme Vlnfiuenza, il est 
contagieux ; aussi n’est-il pas rare d’entendre dans les salons, et 
surtout dans la rue, des jeunes gens qui s’exercent à imiter les 
artistes lyriques. 

Une voix bien posée, point vacillante, franche dans son 
énaission, est une chose des plus rares aujourd’hui, et en voyant 
la placidité du public qui tolère, qui applaudit même un chan- 
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teur atteint du vice rédhibitoire signalé plus haut, nous nous 
demandons si l’auditeur a conscience des ravages que les cris 
exercent sur l’organe vocal. Quant au chanteur, mis en présence 
de notes suraiguës, il en arrive forcément à surmener son 
organe, à lui demander plus qu’il ne peut lui donner, et il en 
résulte un ébranlement vocal intolérable ; aussi, dans le$ 
Huguenots, par exemple, Valentine, s’adressant à Raoul, clame- 
t-elle : « Je t’ai-ai-ai-ai-me ! » 

Trop souvent, les violonistés impriment aux doigts de la 
main gauche un certain frémissement pour donner plus d’expres¬ 
sion à la qualité du son ; mais il suffit de la volonté de l’exécu¬ 
tant pour faire disparaître cet abus, tandis que le chanteur, une 
fois pris dans l’engrenage du trémolo perpétuel, arrive fatale¬ 
ment à l’incurable chevrotement, provoqué par les efforts qu’il 
fait pour lutter contre les brutalités de l’orchestre. 

Que n’a-t-on pas dit dans le temps de notre école de chant, 
de Vurîo francese !... Aujourd’hui, à l’étranger, le chevrote¬ 
ment est qualifié de « méthode française. » 

Cette nouvelle manière date d’une trentaine d’années seule¬ 
ment, de l’époque où l’on a découvert une foule de prétendus 
moyens pour augmenter le volume de la voix, et malheureuse¬ 
ment voici quel en est trop souvent le résultat ; 

Le chanteur commence par faire vibrer le son artificiellement ; 
ce genre de vibrato amène bientôt le chevrotement, c’est fatal ! 
et à ce défaut capital succède quelquefois la maladie du larynx, 
connue au théâtre sous le nom de roulette. 

Cette expression, empruntée au vocabulaire théâtral, nous 
remet en mémoire une aventure arrivée à un de nos concitoyens ; 

En 1847, Monna, baryton retour d’Italie, débuta sur la scène 
de l’Opéra où, malgré sa belle voix et son talent très réel, il 
n’obtint aucun succès, à cause de la maladie du larynx dont 
nous venons de parler et à laquelle il était sujet. D’ailleurs, chez 
notre jeune baryton, le comédien tuait le chanteur. Monna 
végéta quelque temps en France, puis il retourna en Italie. 
Engagé à Florence, il débuta dans la Lucrezia Borgia, de 
Donizetti. 

Toujours sous l’influence de la roulette, le débutant fut sifflé. 
Replet, d’ün tempérament à la fois bilieux et sanguin, le mal¬ 
heureux artiste perdit complètement la tête en scène, et saisis¬ 
sant alors la dague qu’il portait au côté, il la lança dans l’espace 




avec véhémence; l’arme alla se fixer dans la cuisse d’un specta¬ 
teur assis tranquillement au milieu du parterre. Ce qui se passa 
alors dans la salle ne peut guère se décrire. Le tumulte fut 
grand ! Monna fut immédiatement arrêté et conduit en prison 
où il fut détenu préventivement pendant quatre mois. Finale¬ 
ment, il passa en cour d’assises, et les débats établirent que 
l’individu blessé, cuisinier de son état, venait au spectacle pour 
la première fois de sa vie, le soir où il faillit être tué. A trois 
cents lieues de son pays, loin de sa famille, isolé, il était à 
présumer que Monna serait condamné. Il fut acquitté. Mais sans 
l’intervention très active du consul français. Dieu sait ce qui 
serait arrivé. 

IV 

La voix humaine occupe le premier rang dans le domaine 
multiforme des instruments de musique; et cette prééminence 
se manifeste non seulement par la qualité du son, la richesse et 
la variété du timbre, mais encore et surtout, parce que l’organe 
vocal possède une propriété qui lui est spéciale, dont il a le 
monopole exclusif : nous voulons parler de la voix articulée, de 
la parole, cet agent puissant d’intellectuelle communication. 

Par ces divers motifs, l’organe vocal était, est et sera toujours 
le roi des instruments. Ses ennemis peuvent sans danger s’in¬ 
surger contre lui;, le détrôner même ; mais l’interrègne ne sera 
pas, ne pourra pas être long, et ses sujets, — les instruments de 
l’orchestre, — seront obligés, bon gré mal gré, de lui rendre hom¬ 
mage. 

CONCLUSION 

La preuve manifeste que la voix humaine occupe la première 
place dans la hiérarchie instrumentale, c’est que les plus habiles 
virtuoses, quel que soit l’instrument dont ils jouent, s’efforcent 
tous d’imiter le timbre de l’organe vocal. 

La voix humaine est en communication directe avec to ut 
l’organisme, et une solidarité étroite existe entre elle et l’âme ; 
aussi se prête-t-elle admirablement à l’interprétation de tous 
les sentiments : elle exprime avec un égal succès la colère, la 
tendresse, la douleur, la folle gaieté, la vengeance, etc. 

La voix peut plus encore. A un moment donné, par la seule 
force de la volonté de f exécutant, il s’opère, dans la qualité du 
son, comme une sorte de transfusion musicale. L’âme passe 



dans l’organe, elle s’y insinue victorieusement et lui commu¬ 
nique le feu sacré, foyer ardent d’où jaillit l’étincelle qui, comme 
par un fil électrique, va enflammer les spectateurs, et, s’empa¬ 
rant du système nerveux, exalte la foule jusqu’à la volupté, 
jusqu'à l’extase, jusqu’à la frénésie. 


NOTES DE DICTION 

Par M. Paul SEGÜT, 

Professeur de chant et de diction 
à l’Association Philotechnique de Paris, etc. 

L’échange d’idées plus ou moins nouvelles suscitées par la 
réédition de l’article de M. Sarcey sur la prononciation de Mai, 
montre assez tout l’intérêt que beaucoup d’amateurs témoignent 
pour l’étude esthétique de la diction. 

Mais dans tout ce qui a été fait et dit jusqu’ici, je n’ai pas 
encore vu (hors les livres de M. Ricquier où l’étude n’a pas été 
poussée assez loin) qu’on ait osé formuler des règles vraiment 
précises sur cet art si subtil, qui consiste à conserver aux mots 
leurs mille petites nuances résultant de la voix, de la situation,du 
choc des mots voisins, etc., etc., tout en donnant la prononcia¬ 
tion exacte du son type auquel ils se rattachent. 

C’est ce que je veux essayer de faire. 

Une des premières difficultés à surmonter, est la fixation des 
sons types auxquels se rapportent les analogues ou combinaisons, 
c’est-à-dire les sons obtenus parla réunion de plusieurs voyelles 
souvent autres que celle prononcée. Exemple : ai, ais, eil dans 
veiller, etc., etc., et sur lesquels tout le monde doit être d’ac¬ 
cord. 

Les sons qui m’occupent aujourd’hui se divisent en deux 
classes bien distinctes : 

1^® Classe. —L’é fermé, dit aussi aigu ou bref. 

Sons types : bébé, été, piété. 

La prononciation de ce son s’obtient en laissant la base de la 
langue remonter et prendre la forme de la voûte palatine, 
l’extrémité étant appuyée contre les dents inférieures ; i’ouverture 
de la bouche moindre que pour a, les coins légèrement retirés 
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comme pour sourire; le voile du palais bien accolé au pharynx 
supérieur pour donner à la cavité pharyngo-buccale toute sa 
capacité et éviter de laisser passerle son par le nez... Les organes 
une fois dans cette position, attaquer le son bien nettement du 
larynx^ en s’opposant à toute contraction de la gorge pour 
éviter les sons gutturaux. 

Du reste, pour tous les sons de notre langue, on doit sans cesse 
rechercher les sons dits : sur les lèm'es^ c’est-à-dire dans lesquels 
on n’entend pas le grattage de l’air dans la glotte, de même que 
le violoniste habile évite de faire entendre la friction de l’archet. 

2® Classe. — L’è ouvert, moyen, grave. 

Sons types : père, ère, mètre. A cette 2® classe il faut joindre 
l’ê ouvert, long, grave, qui n’est que l’augmentation de l’è. 

Sons-types : pêle-mêle, même. 

La prononciation de ce son (2« classe) s’obtient par une bien 
plus grande ouverture buccale que le son précédent (1’'® classe) ; 
la langue s’abaisse davantage et l’ensemble de la position se 
rapproche de celle que demande a, voyelle pour laquelle la 
langue doit complètement s’aplatir sur le plancher buccal, for¬ 
mant un plateau dont le niveau est donné par les dents... De plus, 
pour la prononciation intégrale de è, la mâchoire inférieure doit 
avoir une grande tendance à se déplacer en avant, dépassant 
ainsi l’alignement de la mâclioire supérieure. 

(J’abandonne à dessein les e muets demi-son et quart de son 
qui, à mon avis, forment un ordre phonétique à part.) 

Il faut aussi remarquer que la prononciation des é, è, ê, néces¬ 
site un bien plus grand rapprochement des cordes vocales que 
pour toute autre voyelle; et que, dans certains cas spéciaux, en 
agissant prudemment, on en peut tirer grand profit pour l’amé¬ 
lioration d’une voix cotonneuse et paresseuse. 

Eh bien! à laquelle de ces classes un étranger, qui ne peut 
être guidé par l’usage, rattachera-t-il les sons combinés qu’il 
rencontrera dans notre langue? 

I® Chaque fois que la combinaison ai, non suivie d’une autre 
lettre dans la même syllabe, se trouvera à la fin d’un mot, ce 
sera toujours un son fermé (l" classe). 

Exemple. —Je finirai (futur) ; ré ; le mois de mai : mé; j’ai : 
jé ; quai ; qué. 

Exceptions.— Les mots ; étai (soutien) : é-tè (2® classe) ; balai : 
balè (2® classe). 
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2» Au contraire, quand, dans la même situation, la combinai¬ 
son AI sera suivie d’une autre lettre, le son appartiendra incon¬ 
testablement à la 2® classe (son ouvert),sauf deux exceptionsque 
nous citerons tout à l’heure. 

Exemple. — mais ; mè ; parfait : fè ; ils accablaient : blè ; 
paix : pè ; laid : lè ; une laie ; lè ; je finirais (condition¬ 
nel) : rè. 

3° Les exceptions sont : je vais : vé; je sais ; sé, que l’on 
range dans la 1'® classe, 

Puis les mots qui n’ont s|que par suite du pluriel comme quai, 
le mot quais au pluriel restera son fermé (1”® classe), bien que 
Victor Hugo Fait fait rimer dans le Pot cassé avec i je l’expli¬ 
quais », son 2« classe. — D’où très bonne rime orthographique, 
faible rime phonétique. 

4“ La prononciation de ai simple dans le corps des mots,repose 
sur une autre règle : Si la syllabe contenant ai est suivie d’une 
syllabe muette ou demi son, le son est ouvert (2® classe). 

Exemple. — J’aime : j’ème ; faible : fè-ble ; il plaide : plè-de ; 

5° Si, au contraire, la syllabe qui suit est sonore, l’accent 
tonique se déplace et le son est fermé (i'° classe). 

Exemple. —J’aimais : jé-mè: faiblesse : fé-blè-se ; aisance ; 
é-zance; plaisir : plé-zir; plaider : plé-dé. 

Ces mêmes sons (l^® et 2® classes) résultent encore de la com¬ 
binaison de Fe sans accent indicatif avec d’autres lettres, trans 
formant cet e muet en é ou è exact et sonore dont la fixation est 
excessivement délicate. 

Voici quelques-unes des combinaisons possibles avec leurs 
règles : 

Eb..., combinaison peu fréquente donne le son de 2® classe. 

Exemple. —Hebdomadaire : èbdomadaire; y joindre tous les 
noms étrangers, comme saleb, caleb, etc. 

Ecl'.., donne deux prononciations : 1° à la fin des mots ou 
dans le corps des mots se prononce ouvert 2® classe. 

Exemple. —Sec : sèque ; bec : bèque; avec: avèque, le son 
se prononçant seulement pour faire entendre l’articulation 
ÿw’ aspect: as-pè; respect: res-pè; dans ces deux derniers 
mots le Ldisparaît complètement et ne forme pas liaison; on 
dit : un aspè k’effroyable et non un aspè t’effroyable. 

2° Ec..., au commencement des mots polysyllabiques se pro¬ 
nonce l‘’0 classe. 
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Exemple —Ecchymose:ékymose; ecclésiastique: ekléziastique. 
Ef..., se prononce presque toujours 2® classe, mais dans quel¬ 
que cas le son s’atténue et se rapproche celui la 1'® classe. 
Exemple. — Un effroi ; un n’è froi; l’effroi : l’é-froi. 
L’explication peut se trouver dans la recherche d’une pronon¬ 
ciation évitant les erreurs de sens, et il est évident qu’en pro¬ 
nonçant : un n’é-froi, on pourrait comprendre un nez fro\d\ de 
même pour l’effroi, la prononciation très ouverte serait exacte¬ 
ment celle de : les froids. 

En tous cas, le son se ferme un peu lorsque la syllabe qui suit 
est un son è 2® classe. 

Exemple. — Effervescence : éfèrvè sance. 

Eh...., appartient à la If® classe. 

Exemple. — Eh bien ; é-bien. 

Ei..., suivie d’une syllabe sonore appartient à la U® classe. 
Exemple.- — Reinette: ré-nète; beignet: bé-gnè; peigner: 
pé-gné ; neiger : né-gé ; veillée : vé-yée. 

Syllabe finale ou suivie d’une syllabe muette est un son ouvert 
2® classe. 

Exemple. — Peigne : pè-gne ; reine : rè-ne ; beige : bè-ge ; 
neige : nè-ge ; veille : vè-ye; créteil : cré-tè-ye; dans les derniers 
mots le son se trouve modifié par l’influence spéciale de l qui 
doit faire l’objet d’une étude spéciale. 

Emm,.., donne le son è 2® classe au commencement des mots, 
lorsque cette combinaison n’est pas préfixe : 

Exemple. — Emmaüs (ville de Judée) : È-m’maüs ; Emma- 
gogue (médecine) : ê-m’magogue ; Lemme (mathématique) ; 
Lè-m’me ; Gemmation (botanique) : gè-m’masion ; Gemme (miné¬ 
ralogie) : gèm-ine. 

A la fin des mots étrangers ; 

Exemple. — Harem : A-rè-m’ ; Arlem : Ar-lè-m’ ; Béthléem : 
Bè-Ulé-è-m’. 

Dans les autres cas, les combinaisons em, emm, donnent soit 
le son nasal aw, soit le son simple a (voir les adverbes). 

En..., ne donne le son é (et toujours 2® classe) qu’à la fin de 
certains mots à double prononciation, comme hymen, qui selon 
la rime se prononce en poétique hymè-n' et hymin,\e. prononcia¬ 
tion en prose et dans la conversation restant Aymè-n’. 

La même combinaison fait encore èn’ dans certains noms 
propres d’origine étrangère : 
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Exemple. — Interlaken : intè-r-la-kè-n’ ; et encore ici la der¬ 
nière syllabe est-elle souvent comme avalée ; Carmen : Gar- 
mè-n’. 

Œ..., entrelacés et non suivis d’autres voyelles dans la même 
syllabe, donnent le nom é 1™ classe : 

Exemple. —OEnone : é-none ; OEdème : é-dè-me ; Œsophage : 
é-zo-phage ; Foetus : fé-tu-ce ; Œdipe : E-di-pe. 

Ep..., appartient à la 2® classe, quelle que soit sa position 
dans le mot. 

Exemple. — Inepte ; i-nè-p’te; Heptacorde ; è-ptacorde. 

Er... La combinaison er donne le son fermé l""® classe : 

1® à l’infinitif de tous les verbes de la 1”'® conjugaison. 

Exemple. — Chanter : chanté ; Pécher : péché ; Abreuver ; 
abreuvé ; 

2“ A la fin de tous les noms de métiers. 

Exemple. — Berger : bèrgé ; Boulanger : boulangé ; Boucher : 
bouché ; Horloger : horlogé ; 

3® A la fin des mots lorsqu’elle est suffixe (comme dans les 
verbes). 

Exemple. — Plancher : planché ; Escalier : èsca-lié ; Terrier : 
tè-rié. 

Er donne le son ouvert 2® classe : 

1° Quand cette combinaison est au commencement des mots. 

Exemple. — Erreur : è-reur; Errer : è-r’ré ; Herbe : èrbe ; 
Perfide : pèr-fide ; Tertre : tè-rtre ; 

2® Dans toutes les autres positions quand elle appartient au 
radical du mot. 

Exemple. — Fer : fè-r’; Vert : vè-r’ ; Haubert : o-bè-r’ ; Enfer : 
an-fèr’ ; Oder (fleuve) : 0-dè-r’ ; Effervescence : é-fè-rvè-sance. 

Es..., donne généralement le son 2® classe : 

Exemple. — Estime : è-stime ; Les : lè ; Déesse : dé-è-ce ; 
Est (3® personne être) : è ; Peste ; pè-ste. 

Et..., Cette combinaison donne le son 1’’® classe quand elle 
est conjonction et : é. 

Ce qui, dans la conversation, la distingue du verbe être 3® per¬ 
sonne singulier du présent indicatif. 

Dans tous les autres cas, c’est généralement un son 2® classe. 

Exemple. —Barillet : bari-lê ; Bonnet : bo-nè ; Tourniquet : 
tourni què, Lettre ; lè-tre; Ethnographie : è-tnographie ; Het- 
man : è-thman. 
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Ex..., appartient àla2e classe : 

Exemple. — Index : in-dè-x ; Exactitude : è-kzactitude ; 
Exploit : è-pl-o-a; Annexe : à.nè-xe. 

Ez..., donne le son l'® classe à la seconde personne du pluriel 
des verbes. 

Exemple. — Chantez : chanté; Vous fuirez ; fai-ré; Vous 
verrez : ver-ré ; rendez ; ren-dé. 

Ez donne encore le son l""® classe à la fin des mots d'origine 
française : 

Exemple. — Assez : a-cé ; Nez ; né. 

Mais le son est 2® classe dans la même position, dans les mots 
d’origine étrangère : 

Exemple. — Fez : fè-ze; Velasquez : Vélas-què-ze. 

Ez. au commencement des mots appartient aussi au son 
type 2® classe. 

Exerriple. — EzZeiin : è-ze ; Pezzani : Pèzza. 

Ce même travail soigneusement fait pour toutes les voyelles 
donnera-t-il un diseur ayant une diction agréable ? 

Non, si le diseur n’y joint une. grande souplesse vocale, une 
vive intelligence des nuances du son, qui constituent le charme 
et l’expression, et qui doivent résulter : delà valeur générale de 
la phrase, puis de la valeur spéciale du mot dans la phrase, de 
l'endroit où Ton parle ; en un mot, de la situation respective du 
diseur et de l’auditeur. 

De plus, il faut remarquer que le même mot, la même phrase 
peut, selon le cas spécial fixé par la conversation, exprimer des 
idées sinon complètement différentes dans leur stricte valeur, 
mais au moins diverses par leur résultat et leur valeur morale. 

Ainsi, il est'incontestable et facile de se rendre compte que 
tout en conservant la prononciation exacte., l’inflexion variera 
beaucoup dans les membres de phrase suivants : 

1® Oh 1 Dieu ! que j’aime cette femme ! 

2® Que j’aime cette femme ainsi vêtue. 

.'1® Qui voulez-vous que j’aime? 

4® Il faut que j’aime ! et bien j’aimerai ! 

5® Faut-il que j’aime ces pommes de terre pour en tant man¬ 
ger, hein! 

6® Qui voulez-vous que jaime, tout m’abandonne. 


7® Eh bien, je vous aime, c’est une affaire flnie, laissez-moi 
tranquille. 

8® Oh ! oui, je vous aime, ne vous en doutiez-vous pas ? 

9® Gomme je t’aime, mon fils, quand lu parles ainsi ! 

10° Il aime, ce pauvre enfant, à en mourir. 

11“ Il aime ce pauvre enfant, à en mourir s’il le perdait. 

12® Mon amie ! je vous aime, et c’est pour toute la vie ! 

On pourrait beaucoup augmenter cette série d’exemples qui 
montrent bien, il me semblé, qu’il faut joindre une étude du 
sentiment à l’étude technique de la diction, sous peine de se 
trouver dans cette situation d’un excellent piano, dont toutes les 
notes parleraiént également avec un joli son |et très parfaite¬ 
ment, et dont on ne tirerait aucun profit faute de savoir s’en 
servir. 

Ce même exemple du piano peut très bien servir, à démontrer 
la possibilité et la nécessité de l’inflexion et de la variété des 
nuances tout en conservant au son sa parfaite intégrité, en chan¬ 
geant seulement son expression. 

Quel que soit le talent de l’artiste en présence d’un piano, la 
note qu’il frappera sera toujours un son exact, net, précis ; 
mais, selon la manière dont il produira ce son, dont il l’atta¬ 
quera, soit qu’il le caresse ou le jette, le pique ou le lie, dont il 
le mettra en relief parmi les autres ou le laissera disparaître 
dans la masse, il exprimera une idée, un sentiment différant 
essentiellement. - 

C’est la nécessité de ce travail et la grande influence du senti¬ 
ment intime et personnel sur la diction et le chant, qui fait le 
talent de certains artistes, et je me souviens de ce conseil de mon 
maître, M. Faure, me disant : « Chantez plus avec la tête (la 
pensée) qu’avec la gorge. Etant donné que vous avez une voix 
bien placée et assouplie par la gymnastique spéciale, pensez bien 
et vous chanterez de même. » 

Mais si l’intelligenee et le sentiment s’appuyant sur l’étude 
technique de la diction,font que l’on s’approche davantage de la 
perfection,!! n’en est pas moins vrai que la technique seule,même 
complètement privée do ces deux qualités, aura l’avantage 
immense de donner un diseur correct, parfaitement compris de 
tous, ce que le sentiment seul ne donnerait en aucune façon ; 
enfin un diseur qui, au moins, s’il n’ajoute sa personnalité, res- 


pectera la langue dans sa pureté ; et c’est, je crois, le but qui 
doit être poursuivi avec le plus d’acharnement, par nous profes¬ 
seurs de diction à qui incombe la tâche d’essayer de fixer, d’une 
manière précise, ce qui jusqu’ici était livré au simple hasard 
d’une bonne éducation auditive. 


LES VARIATIONS I)E LA PRONONCIATION 

Par M. Z, DUSSOÜCHET 

« Comme la peinture qui représente les corps ne peut pas 
peindre le mouvement des corps, de même l’écriture, qui peint à 
sa manière le corps de la parole, ne saurait peindre entièrement 
la prononciation qui est le mouvement de la parole. » 

C’est par cette remarque ingénieuse que l’Académie, dans son 
premier Dictionnaire, s’excuse de ne donner aucune indication 
sur la manière de prononcer. Je la retrouve dans toutes les 
préfaces de la docte Compagnie jusqu’à celle de 1878 : a On 
n’apprend pas la prononciation dans un dictionnaire ; on ne l’y 
apprendrait que mal... C’est dans la compagnie des gens bien 
élevés, des honnêtes gens, comme on disait autrefois, qu’il faut 
s’y façonner et s’en faire une habitude. » 

Cette règle même est-elle bien sûre? Un homme instruit 
a-t-il par cela seul une bonne prononciation, et à l’Académie 
même,— celte réunion de très honnêtes gens, — tout le monde 
parle-t-il également bien ? Nul n’y a-t-il conservé les tradi¬ 
tions de M. de Yaugelas qui y avait apporté, dit-on, le parler 
de Chambéry? 

Rien de plus fugitif que la prononciation, rien de plus léger que 
celte modulation rapide qui voltige un instant sur nos lèvres êt que 
nous aurions peine à saisir, si le geste, l’attitude, enfin le jeu de 
notre interlocuteur ne venait pas à notre aide. La prononciation 
varie avec le temps, avec le lieu, avec l’âge. Elle varie de 
province à province, de village à village, d’homme à homme. 
Et je ne parle pas ici des divers patois du Nord ou du Midi, de 
ces langues, mortes aujourd’hui, qui se sont longtemps partagé 
la France, avec un vocabulaire, une syntaxe, une prononciation 
absolument différente. Non, j’ai en vue les habitants d’une 



même région, d’une même ville, les Parisiens, par exemple. 
Distraits par les objets extérieurs, nous ne saisissons pas toujours 
les nuances délicates de la prononciation de chacun ; mais les 
aveugles, dont l’ouïe est si sensible, les aveugles, pour qui la 
voix-est, hélas ! toute notre physionomie, nous diront que 
d’année en année notre prononciation s’altère, que nous ne 
prononçons pas tel mot à quarante ans comme à vingt; enfin le 
même jour, à la même heure, on ne prononce pas de la même 
façon, en enflant la voix pour arranguer la foule ou en causant 
mezza voce dans l’intimité. 

Aussi la prononciation a-t-elle varié encore plus que notre 
orthographe. L’orthographe et la prononciation ! deux sœurs 
ennemies dont l’une devrait être le portrait de l’autre, qui pour¬ 
rait à son tour se reconnaître en elle ; mais notre écriture était 
sans doute 'née boiteuse, elle n’a pu suivre la langue qu’elle 
avait mission de représenter. Sans parler du xiv® et du xv« siècles, 
où il est presque impossible de saisir dans les manuscrits les 
nuances de la prononciation, on voit que du xvi® siècle jusqu’à 
nos jours les mêmes lettres n’ont gardé ni le même son, ni la 
même valeur, et que non seulement les mots ont changé don es 
aussi souvent que d’orthographe, mais encore ont eu des sons 
différents avec les mêmes lettres. 

Ainsi l’on trouve seigneur écrit et prononcé successivement : 
senheur, signeur, sinheur, seigneur ; peigne, écrit piengne, piegne, 
peigne, pigne, enfin peigne ; marraine, écrit marrène, marreine, 
marraine, qIq. D’un autre côté, on trouve loi, quoique toujours 
écrit de la même manière, prononcé loè, loa, loua, loué, lè, enfin 
loi-, rien a été prononcé rian, ren, enfin rien, etc. 

Ces barbarismes étonnent. Pourtant si nous en croyons M. P. 
Passy, un des réformateurs de notre orthographe, notre pro¬ 
nonciation actuelle est bien autrement bizarre, « On à pêne 
à croire, dit-il, combien il est difficile de connaître sa propré 
prononciation. Même cens qui s’étudient habituèlement, sont 
expozés. a se tromper; quant aus autres, ils n’ont en général 
aucune idée de la manière dont ils parlent. Lorsque M Jespersen 
était en Franse,monfrêreet moiluicitionsdeséxamples d’abrévia¬ 
tions employées en parlant fransais. Mon père qui nous écoutait, 
protesta à pluzieursreprizes ; Une voulait pas admètre notamant, 
que il se prononsat i devant les consones. Comme nous insis¬ 
tions, il s’écria : x Jespersen, ils ne savent pas ce quils dizent ! » 


— 289 — 

(prononcé : Jespersen, insafpa skidiz); montrant ainsi, bien 
malgré lui, que nous avions bien observé (1). » 

Les règles de prononciation les plus anciennes que nous possé¬ 
dions ont été rédigées pour des Anglais, et le traité le plus com¬ 
plet sur la matière est celui de Palsgrave (1530). Vers la même 
époque, Meigret, Peletier, Ramus, Rambaud, etc., renouvelaient 
l’éternelle tentative d’une réforme orthographique. Ges hardis 
novateurs n’ont pas réussi ; mais leur orthographe, calquée sur 
la prononciation, nous donne de précieux renseignements sur la 
manière de parler du xvi® siècle. Plus tard Vaugelas, Ménage et 
Dangeau ont formulé les règles du bel usage et expliqué à la 
province « la façon de parler de la plus saine partie de la cour, 
conformément à la façon d’écrire de la plus saine partie des 
autheurs du temps ». D’autre part, les lexicographes Robert et 
Henri Estienne, Nicot, Gotgrave-, Oudin,JÆonet, Richelet, surtout 
les dictionnaires de rimes de Tabourot et de Lanoue, les poètes 
Ronsard, Baïf, Malherbe, Gorneille, Racine, etc., donnent çà et 
là, sur la prononciation du temps, quelques aperçus que M. Gh. 
Thurot a groupés en un corps de doctrine dans son bel ouvrage 
sur la prononciation française. G’est en puisant à ces sources 
multiples que je vais signaler les changements les plus remar¬ 
quables survenus dans notre prononciation. 

I. — Des Voyelles 

A-. — Gette voyelle a éprouvé des fortunes diverses. Rempla¬ 
cée par E dans une foule de mots, tels que ch&rme., esp^rgne, 
f^ner, camarade., condamnable, etc., elle était tombée en discrédit 
au temps de Vaugelas (1647), qui « avoue que Ve est plus 
doux » ; aussi Ménage, tout en' déplorant qu’on dise ch^rette, 
chariot, ch&riier (pour chxriot, etc ,) , recommande 

finasser (pour finasser), armoire, 'Qwdkelemy. VtkTthelemy avec 
un A n’est employé que dans le style emphatique du barreau. 
<t II est certain qu’il faut dire M. le curé de Saint-BErthelemy ; 
et c’est ainsi que parleroit M. Patru dans le discours familier. 
Mais s’il plaidoit pour M. le curé de Saint-BErtbelemy, il se 
donneroit bien garde de l’appeler autrement que le curé de Saint- 
BA.rthelemy... De même, on dit én plaidant : Je plaide pour 
demoiselle telle, et qui diroit : Je plaide pour d&moiselLe telle, se 


(1) Les Sons du Frcmsais, par Paul Passy. — Didot. 
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ferait siffler. » Le dictionnaire de Richelet écrit ^s,rres (pour 
arrhes), catErre (pour catarrhe), tErgelie, lEvin, parce que « c’est 
le plus doux ou le plus sûr ». Déjà en lo30, G. Tory^se moquait 
des dames de Paris qui disaient avec affectation : « Mon mEry 
est à la porte de PEris où il se fait pEier. » Elles disaient de 
même en pinçant lès lèvres, a avec les gens polis et délicats : 
Saint-BErnabé, et les BErnabites, mEdEme\ une robe ouEttée, 
etc. ». 

Par contre, A sonnait souvent dans des mois où nous faisons 
entendre un E. Yiilon dit dans son Petit Testament : 

Mes parents, vendez mon haubert (pr. hanbart), 

Et que l’argent ou la plupart 

Soit employé dedans ces Pasques. 

Robert Estienne (1549) affirme que le peuple de Paris dit 
PiM-re^ guxrre, j^rbe^ place Maubk.rt (pour Pwrre, guerre, gerbe, 
place Maubert), et Pon connaît le mot du célèbre chirurgien 
Ambroise Paré : « Je le pansay, Dieu le guArist ». Plus tard on 
trouve encore aspkrge (asperge), Cathkrine, demoiselle, serge, 
serpe, peroquet (perroquet). Ménage (1672) recommande même 
améthyste (améthyste), attendu qu’on « ne parle point autrement 
à la cour ». 

Ai se faisait entendre dans plusieurs mots où nous ne mettons 
plus qu’un a simple : se\ge, langueige, hériteige, dommeige, mon- 
. teigne, compeignon, Breteigne, Champeigne, eigneau, geigne 
(pour sage, langage, etc.) . De là le nom propre Monteigne, qui 
s’est prononcé Montegne au xvii® siècle. Le grammairien Palliot 
(1608) prétend d’ailleurs que ceux qui prononcent Breteigne, 
Champeigne, etc., « semblent avoir le mors trop serré et se 
gourmer par trop, à en faire la petite bouche, l'es prononçant 
en ei, Eigneau, BretEigne, Champ%\gne,eic,. ». Dans d'autres mots, 
au contraire. Ai était représenté par un A simple : fantesie, 
vrement, corel (pour fantaisie, vraiment, corail). Vaugelas pré¬ 
tend que « toute la cour dit je va et ne peut souffrir je vais, 
qui passe pour un mot provincial ». C’est à cette prononciation 
que nous devons charxutier, au lieu de cheircmtier (marchand 
de chair cuite), qui s’est dit jusqu’au xvni® siècle. 

Au sonnait aô au xvi® siècle ; on disait cheod, peovre, heot 
pour chaud, pauvre haut. Cette prononciation s’est longtemps 
conservée dans le Midi et en Normandie. 


Eau sonna d’abord en deux syllabes dans bÈAxs^nouvÈkvté, etc. 
Ce n’est qu’au xvii® siècle que I’e devient muet et que eau se 
prononce d. Cependant Roux (1694) dit encore : « Æ’aw terminant 
le mot se prononce comme eo en faisant sentir tant soit peu l’e : 
bedeau comme bedeo et non pas hedo ■>■>. Quelques mots-comme 
fléau, préau, ont conservé la vieille prononciation. 

Enfin AU et eau étaient parfois remplacés par iau. On écrivait 
et on prononçait : oysiAU, cAapiAU, moynim, BiKXivais, etc. 
(pour oiseau, chapeau, etc.). Pelétier (1549) déplore que les 
Parisiens, au lieu d'un séau d’eau, disent unsio d'io, etBèze (1584) 
leur reproche de dire biau, ruissiau, etc. Au siècle suivant, le 
pédantisme se glissa dans la prononciation ; des érudits,tels que 
Lancelot et Ménage (1672), conseillent de prononcer au comme 
af dans amafrose, aftomate, aftographe, au lieu de amaurose, 
automate, autographe, « qu’il faut laisser à ceux qui ignorent le 
grec . 

Le son nasal était fortement marqué dans an et am ; on 
disait constmmant, puissA^mant, grKStmaire, et même ardmmant, 
prudmmant, e,le. C’est ce qui explique le quiproco de Martine 
gourmandée par Bélise : ' 

Veux-tu toute ta vie offenser la grammaire ? 

— Qui parle d'offenser grand’mère ni grand-père ? 

(Molièbè, Les Femmes savantes, acte II, se. vr.) 

D’après Tabourot (1557), cette nasale an remplaçait en dans 
moym, doy^n, Hen, etc., « comme celuy qui disoit : Et hlan, il 
varron si M. le Doyan qui a tant de moyaw, ayme les citoyans, et 
si, à la coustume des anciens,, il leur baillera vian ». Au siècle 
suivant, Du Val (1604) reproche aux Parisiens d’abandonner 
cette prononciation qu’il tient pour la bonne, et de prononcer 
mien, rien, bien, chien, eic,., comme s’ils étaient écrits par deux 
ii : miin, rim, biin, chiin, etc. 

L’a redoublé dans les mots Isxkc, kkron, et anciennement 
AA^e, bA\iller, g&.h.gner, ChAxldns, etc., se prononçait comme, 
un d long: Isac, A.ron; les autres mots ont flni par prendre 
l’orthographe de leur prononciation. 

E. — Cette voyelle fut souvent confondue avec a, comoie 
nous l’avons vu plushaut.De plus,elle était remplacée par ï dans 
cerimonie, carme, cristien, epidimie, mclin, moriginer (pour cét'é- 
monie, carène, chrétien, etc). — En revanche e a régné un 
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moment dans ammstie, féminin, arlvjmon, mEsse/, hirondelle, 
milieu (amnistie, féminin, etc.). « La plupart des dames et des 
cavaliers^ dit Ménage, prononcent présentement : Pléez-moi ce 
papier, pléez-moi ce linge. » Ridicule s’écrivait aussi ridicule, 
mais av.ec raison ; l’un, ridicule, vient du Idiim ridiculus (qui porte 
à rire) ; l’autre, redicule, vient du latin réticulum (petit filet, petit 
sac qu’on porte à la main) ; ces deux mots ont été confondus 
par la prononciation populaire. 

Quant à la distinction de l’É fermé et de l’È ouvert, elle n’a 
jamais été bien faite, du moins dans l’écriture, puisque l’accen¬ 
tuation des différentes sortes d’E n’est devenue générale qu’au 
XVIII® siècle. L’Académie ne l’a adoptée que dans la troisième 
édition de son dictionnaire (17-40). « Il faut prononcer difaut et 
non pas défaut, dit Ménage, mais on dit toujours : C’est un 
homme dangéreux, il est dangéreusement malade ; il esXprtmier, 
il faut le sécourir, le siconder, etc. » Encore aujourd’hui il y a 
doute sur la prononciation de e fermé dans certains mots : « Par 
exemple, quelques syllabes, comme les adjectifs possessifs mes, 
tes, ses, se prononcent très souvent, dans la conversation, comme 
s’ils étaient marqués d’un accent aigu. Vous entendez sans 
cesse des jeunes gens dire : Reprends donc tis livres. Si vous 
transportiez cette prononciation dans la lecture, vous blesseriez 
toutes les oreilles délicates (1). » D’après M. Legouvé, il faut 
donc dire mis, tis, sÈs, en lisant ou en déclamant. 

Er à la fin des mots se prononçait tantôt ouvert, tantôt fermé ; 
aingi mer, enfer, Jupiter sonnaient dans plusieurs provinces, 
surtout en Gascogne, comme aimer, triompher,assister (prononcez 
mé, enfé, aimé, triomphé, etc.). Mais en poésie, er devait être 
toujours ouvert, car les meilleurs poètes font rimer toucha avec 
cha^ se fia et /îer, abisma et mER, trouva et hiva, etc., en 
faisant sonner I'r (prononcez touchii abimii frouvii). Ménage, 
trouvant à la fin de deux vers de Malherbe les rimes vanta et 
Jupita, fait cette remarque : « Notre poète emploie ailleurs ces 
rimes vicieuses,que nous appelons normandes que les Nor¬ 
mands, qui prononcent er fermé comme er ouvert, les ont intro¬ 
duites dans notre poésie. >; Ce ne sont pasles Normands qui les ont 
introduites, mais ils les ont maintenues : Malherbe et Corneille 
étaient Normands. Molière a dit : 


(I) L'.Arl de la lecture, par Ernest Legouvé. 


Dont ces deux lombattants s’efforçaient d’arracher 
Le peu que sur leurs os les ans laissent de chair, 

et Voltaire ; 

Le sort nous accabla du poids des mêmes fers. 

Que la tendre amitié -nous rendait plus légers. 

L’Académie (1740) écrit par un é fermé artère, atmosphère, 
austère, caractère, adhère, altère, espère, etc., et par un è ouvert 
amère, çoltre, éphémère, fougère, opère, révère, etc. : ce qui 
prouve l’incertitude de la prononciation. 

I. — L’i permutait avec l’e dans cérimonie, carme, etc., comme 
je l’ai dit plus haut. Quand il était combiné avec e (ei), c’était 
tantôt le son de I’e tantôt le son de l’i qui prévalait. Ainsi nous ne 
disons plus comme au xvi® siècle : estr^ine, vÎEigne, coustRÜler, 
etc., rà javelKine, v^igne, dessmgner, cabmllau, s^ülon, etc., mais 
étrEnne, vmnne, coutelier, javKline, vigne, désigner, cabillaud. 
Sillon. 

I disparaissait aussi dans bien,rien : « Presque tous les Français 
qui se piquent de bien parler, dit Villecomte (1751), prononcent 
ça va bm, ça. ne vaut rE«. » 

D’après l’Académie, ir à la fin des mots et placé devant une 
consonne se faisait entendre comme un i seul : repentie, souvenm, 
plaism, loism, partis., etc. ; on disait ; le repenti à'nn enfant; un 
souveni pénible, etc. 

Y. — Cette voyelle était confondue avec i ; on l’employait sur¬ 
tout à la fin des mots ; moY, ioY, loY, roY, vroY, iraY, ennuY, etc., 
sous prétexte qu’elle avait « meilleure grâce s que l’i ; mais sa 
prononciation était la même. 

O. — L’o se prononçait ou dans Noé, Moyse, arroser [Noué, 
Mouyse, arrouser), et Ronsard fait rimer chose, avec jalouse 

Mais la main des dieux jalouse 
N’endurera telle chottse. 

« Tu pourras, disait-il, adjouster un u après un o pour faire 
la rvme plus riche et plus sonante, comme troupe pour trope, 
Callioupe pour Calliope. » La voyelle o disparaissait, d’après 
Vaugelas, dans commencer, commode, incommode, que « les Pari- 


siens prononcent à tort çUEmencer, qv'&mode, inqvv.mode. » Ils 
avaient aussi le tort de dire hÿ,mologuei\prot^notaire, Boulsnais^ 
au lieu de homologue?', protonotah'e, Boulonais, etc. Mais on 
entendait Fo seul dans les mots latins Te üevm, faetotMm, dicfum, 
Alibor'üm, totxim, qui se prononçaient Te Deon, factoton, etc. Les 
trois derniers : dicton, Aliboi'on, toton, ont seuls conservé celte 
orthographe et cette prononciation. 

O nasal sonnait comme ou dans mon, ton, son, bon, etc.^ qu’on 
prononçait moun, toun, soun, boun, comme on le fait encore dans 
le patois limousin. C’est à cette prononciation que nous devons 
covvent pour comvent (de conventum), et movstie?'Tgour momlier 
(de ?nonaste?'ium). 

Enfin O a remplacé un moment a dans caporal, colophane, 
Baminagrobis, qu’on prononçait coporal, colophone, Tomina- 
grobis, et s’est fait entendre seul dans ambrasie, extrordinaire, 
po?'?'eau (ponv poireau). 

Oi est la diphtongue la plus curieuse de notre langue, celle 
dont la prononciation a le plus varié et dont l’histoire est le plus 
embrouillée. On sait que cette diphtongue a fini par être pronon¬ 
cée ai dans quelques noms comme Fi'-ançois, Anglais, et dans 
les finales des verbes, faimois, f aimerais ; et que d’autres mots, 
au contraire, ont gardé le son et la forme oi. Mais avant d’arri¬ 
ver à cette règle précise, que d’incertitudes, que de tâtonnements ! 

Au xvi® siècle, oi ~ OÈ; on prononce lo^zir, jooÈre (poh'e), 
cotffu?'e, poivre (poiv?'e), boMte (boîte), etc. ; mais la diphtongue 
se prononce ouÈ dans mouchovtr, mh-oo^r, tirootr, etc. (mou¬ 
choir, mh'oir, etc.) ; et oa dans fokre (foire), pokle, (poêlé), mOAs 
(mois), fOÂ.s (fois), t?'QKs (trois), etc. 

Au XVII® siècle, même vers la fin du xvi®, oi — oüa dans «oüa 
(noix), âouA (fbois), uoua (voie), mais commence à sonner é dans 
endrEt,maladrEt, NErmoutier, VEage (endroit, maladroit, Noirmou- 
tier, voyage). D’après Richelet, « néier est le mot d’usage, et il 
n’y a plus guère que les poètes qui se servent de noicr, y étant 
contraints par la rime ». Pourtant le même auteur dit dans son 
dictionnaire : « ef?'ai, prononcez éfrgi » ; Vaugelas pense « qu’il 
faut dire avoine avec toute la cour, et non pas avEine avec tout 
Paris ». D’un autre côté, une infinité de personnes disent « je 
dAis (dois), tu dKis, il dxit, ce qui est insupportable. » Il admet 
cependant qu’on prononce crxire, accroire, drkit, dans la conver- 
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sation ; mais ii faut dire croire, accvQVre^ rfroif, dans le discours 
soutenu. L’usage hésitait entre oi et ai. De là lutte, dé¬ 
bats, assauts de distinctions subtiles entre les grammairiens du 
temps. 

Au XYiii® siècle la règle n’est pas encore flxée, et les érudits 
s’efforcent de trouver pour Oi quatre prononciations différentes : 
cette diphtongue sonne oÉ dans foi, moi, loi', 

É dans froid, roide, adî'oit ; 

OA dans mois, pois, noix ; 

OUA dans bois. 

C’est OÉ qui domine dans lé discours soutenu, dans la décla¬ 
mation; È est réservé pour la'conversation. Cette distinction 
finit par s’effacer, et c’est le son oüa qui l’emporte aujourd’hui 
dans tous les mots qui ont conservé la forme oi. 

Quant aux noms de peuples et aux temps des verbes qui ont 
changé oi en ai, comme Écossois [Écossais), je venons [je venais), 
dès le XVI® siècle le peuple leur donnait le son de où et la cour le 
son de È. Estienne. reproche vivement aux courtisans la pro¬ 
nonciation de F7'ançts, Anglts, Mïlants, qu’il estime « trop 
mignarde, trop efféminée ». De son côté Peletier (1549) s’étonne 
que « le peuple prononce crikt, étudxkt, et toutes fots, 

nous écrivons prioU, crioit, étudioU ». Au xvii® siècle on dit déjà : 
je pat'lMs, je croyAis, je pensAis ; mais dans la chaire et au bar¬ 
reau le vieil usage persiste ; on continue de prononcer comme 
on écrit : pa7'lois, je croyais, etc. Inutile de citer des exemples, 
ils abondent dans nos auteurs classiques ; mais c’est une négli¬ 
gence ou si l’on veut une licence poétique, car dès cette époque 
exploit et /isoit, français et bourgeais, jaie et monnaie etc. ne 
rimaient plus que pour les yeux. 

Les noms de peuples se prononçaient tantôt en oi.s, tantôt en 
Aïs, et l’on s’efforcait en vain de trouver des motifs plausibles à 
cette distinction. Selon Ménage, on dit bien « les Fi'ançkis, les 
Anglais, les Hollandhis, les Irlandais, ... et les Danais, les 
Chmais, les Gaulais, les Gênais-, lesiÏMècJois ou les iSwèJAis, les 
Polonais ou les Polonais ; mais personne ne prononce les Albanais, 
les Finlandkis, les Japonkis.ry On sait que le temps n’a pas rati¬ 
fié la dernière partie de cet arrêt. 

Malgré l’usage général de la prononciation en ai, ces mots 
s’écrivaient par oi au xviii® siècle et même au commencement du 



XTxe. Voltaire, qui demandait qu’on mît l’orthographe d’accord 
avec la prononciation, a faitlui-même rimer saint François avec 
Charolois. 

Ce n’est qu’en 4835 que l’Académie a admis l’orthographe 
actuelle, et donné ainsi, malgré l’opposition de Charles Nodier, 
une consécration définitive à un fait bien ancien. Il est juste 
d’ajouter qu’un siècle avant Voltaire,en i67S,un avocat du parle¬ 
ment de Rouen,Nicolas Bérain, avait déjà demandé cette réforme. 

Oi nasal {pin) a été regardé comme l’équivalent de ein pen¬ 
dant tout le XYi® siècle. On faisait rimer point avec plaint, besoin 
avec sein, moindre avec atteindre, joindre avec plaindre, moins 
avec humains. De là cette enseigne, citée par Tabourot, où étaient 
représentés un poing doré et une main argentée. Nos pères, 
friands d’ailleurs dé pareils rébus, y trouvaient sans hésiter : Au 
poing (point) d'or et main (et encore moins) d'argent. 

U. — L’u était remplacé par o dans factotom, factom, etc., 
qu’on prononçait factoton, facton (voyez plus haut) ; mais persis¬ 
tait dans tomber, tombeau, tombereau. Il disparaissait dans bisson 
(buisson), chalumeau (^chalumeau), bocheron (bûcheron), fronde 
[furoncle), etc. ■« A l’égard d'Ursolines et A"Ursolines, dit Ménage, 
l’usage est partagé à Paris et à la cour, et ainsi on peut dire l’un 
et l’autre. Ursolines est plus usité parmy le peuple et parmy les 
dames; et je prévoy qu’il l’emportera bientost sur Ursolines, 
ffionohstant l’étymologie, b Là encore la prévision de Ménage ne 
s’est pas réalisée. 

Eu. — Cette voyelle se réduisait à u dans lieu, feu, jeu. Dieu, 
œuvre, cœur, qu’on prononçait lio, fo, jo, Dio, ovre, cor. De 
même au commencement des mots, Eustache, Eugène, Euphrate, 
Euripe, etc., qu’on prononçait Ustache, Ugène, üphrate, Uripe, 
etc., et dans les mots valeureux, heureux (prononcés valomux, 
horeux). Cet usage subsiste encore dans le langage populaire, et 
nous en avons conservé la prononciation du participe passé eu 
(prononcez m). Du reste, c’est ainsi qu’on prononçait et qu’on 
prononce encore vu, dû, reçu, bien qu’on écrivît autrefois veu, 
deu, receu. La Fontaine a fait rimer émoote avec dispote, dans 
la fable les Vautours et les Pigeons ; 

Mars autrefois mit tout l’air en émeute. 

Certain sujet fit naître la dispute 

Chez les oiseaux... 
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Voltaire a encore exhumé cette rime archaïque dans ces vers ; 

Près des bords de l'iton et des rives de VEure 
Est un champ fortuné, l’amour de la nature. 

Eur s adoucissait en eux ou en euz ; on disait ; voyageux^ ramo- 
neux, ‘porteux, tailleux, trompeux. Dans ses lettres, La Roche¬ 
foucauld efface leur et met leux ou leuz. Le grammairien Hendret, 
dans son livre l'Art de bien prononcer recommande « de 

dire un tailleux de pierre, plutôt qu’un tailleur de pierre.... ; 
dites mes porteux étaient las, le ramoneux est là-haut. Il faut 
pourtant prononcer 1’?* finale au mot porteur, quand il signifie 
quelqu’un qui est chargé de quelque lettre de la part d’un autre, 
ou quelqu’un en faveur de qui on écrit une lettre, comme il est 
porteur â^une fort méchante nouvelle... On dit aussi c’est un bon 
chasseur, quand on veut louer un homme qui chasse bien, et on 
dit un grand chasseux d’un homme qui aime extrêmement la 
chasse, etc., etc. ». O subtilité, que de mal tu as fait à la gram¬ 
maire ! — Tabourot rapporte qu’il a vu, sur une enseigne, des 
chats qui sciaient du bois avec cette légende : « Aux chats-scieurs » , 
ce qui signifiait clairement pour les contemporains ; v Aux 
chassieux. » 

Cette prononciation est restée dans Monsieur et Messieurs. 

Ou. -- Ces deux lettres se réduisaient à o dans brossailles 
(broussailles), Limosin, nQrriture, hoppelande, hdblon, godron, 
etc., et,par contre, sonnait dans/um, bvis, Suisse, qu’on pronon¬ 
çait jovin, ôoüis, Soüisse. 

OuR se prononçait comme ou simple dans toujours, velours, 
pour, etc ; on disait : toujoxi, veloxs, po\5, etc. Il sonnait o dans 
aujord'hui, porceau, forchu, fornaise, etc. On hésitait entre 
porcelaine et poorcelaine ; « l’un et l’autre se dit, d’après Richelet, 
mais le premier et le plus usité... La plupart des faïenciers de 
Paris et presque tout le petit peuple dit porcelaine, mais c’est le 
mauvais usage. » 

II. — Des Consonnes 

En étudiant les consonnes, on surprend encore plus facilement 
les tâtonnements de l’orthographe, qui cherche à se plier aux 
exigences de la prononciation. Les changements les plus fréquents 
ont naturellement lieu entre consonnes de la même classe, c’est-à 


dire q .i<" les labiales permutent surtout entre elles ; de même 
pour les lei tales^ les linguales et les gutturales. On trouve rare¬ 
ment confondues deux consonnes d’une classe différente, par 
exemple la labiale p avec la gutturale la dentale d avec la 
labiale/”, etc. 

Labiales. — Les labiales (p, b, f,v) ont été souvent mises les 
unes pour les autres ; on a écrit caÿriole, Jacobins, cou&le, raB?, 
Constantinople, jum, grasir, suiyer, etc., pour cabriole, Jacobins, 
couple, rave, Constantinople, jupe, gravir, suifer. 

Quand deux consonnes de suite paraissaient trop dures à pro¬ 
noncer, on en supprimait une ; ainsi l’on enlevait le p de psaume : 
« Il est certain que l’on dit communément les sept seaumes ei non 
pas les sept pseaurnes » (Th. Corneille). Il est regrettable que la 
tyrannie de l’écriture, qui s’impose maintenant à l’oreille comme 
aux yeux, ne nous laisse plus la même liberté. 

Je ne reviendrai par sur les consonnes, nasales N et m dont j’ai 
déjà parlé à propos des voyelles. 

Dentales et Linguales. — La confusion était la même 
pour les dentales (t, d, s, z) el les linguales (l, r, ill). Tantôt elles 
se supprimaient ; on trouve pu, ajuger, tabe, sudit, cataplame, 
doube, mecredy, aversaire, rétraindre, pampe, pourpe , etc., pour 
pLus, adjuger, tablée, susdit, cataplasme, double, mercredi, adver¬ 
saire, restreindre, pamppe, pourppe. etc. 

Elles tombaient aussi à la fin des mots; on disait : Saint-Miché, 
crué, dit i, cié, etc., ponr Saint-Michep, cruel,, dit-ih, cied. Cette 
prononciation de cié pour ciel est attestée par un passage de Rabe¬ 
lais où il parle des ces transposeurs de mois, qui composent des 
rébus, « faisant pourtraire un lit sans ciel, pour un licencié ». 

Tantôt elles se remplaçaient l’une par l’autre : suseau, mépan- 
cholie, pluriep, coponel, herboiÀste, matepas, papefrenier, Cathe¬ 
rine, rhinôceroT, pour supeau, mémncholie, pluriel, colonel, 
herbowiste, matelas, palefrenier, Cathepine, rhinocéros. — G. Tory 
et H. Estienne se plaignent que les Parisiens disent coupin, saiPoni 
raipon, pour cousin, saison, raison, et que, d’autre part, « les 
commères fout tant la petite bouche » qu’elles prononçent Mazie, 
Mazia, mazi, pèze, frèze, mèze, pour Mapie, Mapia, mapi, pèpe, 
frépe, mèpe. Plus tard Ménage avertit charitablement les provin¬ 
ciaux qu’il ne faut pas dire carniélmes, mais carméliics, comme 


on prononce à Paris. L’s disparaissait dans quelques mots : sottie 
{sottise], cloe [dose], die (dise). Yaugelas affirme « qu’au singulier, 
quoy que l'on die est fort en usage en parlant et on écrivant, bien 
que quoy que Von dise ne soit pas mal dit. » 

Mais quand vous avez fait ce charmant quoi qxion die, 
Avez-vous compris, vous, toute son énergie? 

(Molière, les Femmes savantes, acte III, sc. ii.) 

Tantôt ces consonnes s’ajoutent ou se transposent : truffes, 
g'Lason, boutiche, fhebesse, espùngue, cawacade, rovLer, mande- 
guïire, tempLe, jardmn, muscoM, équivoche, etc., pour truffes, 
gazon, boutique, faiblesse, épingle, cavalcade, rouler, mandragore, 
tempe, jardin, muscat, équivoque. Les exemples de transposition 
de IV surtout abondent chez les auteurs du xvi® et du xvii® 
siècles ; on peut citer berbis, Berton', bertelle, ferdonner, brelue, 
breline, burnir, border, garbuge, esprevier, etc., pour brebis, Bre¬ 
ton, bretelle, fredonner, berlue, berline, brunir, broder, grabuge, 
épervier, etc. 

Ill s’est prononcé tantôt le, tantôt ill, dans anguiLLe, apos- 
tiL\£, camomiLLe, CamivL , torpi\A.e, etc. Mais on commençait 
déjà à confondre l mouillé avec y dans la prononciation. Restant 
(1730) proteste contre cette mauvaise habitude. « Rien n’est 
plus désagréable que la prononciation vicieuse des Parisiens qui 
prononcent fille, oreille, feuille, comme s’il y avait fi-ye, oré-ye, 
feu-ye. » En réalité, on devrait dire fil-ye ., oreil-ye, feul-ye ! 
mais la prononciation parisienne tend à prévaloir, bien que 
Littré la blâme dans la préface de son dictionnaire. 

Gutturales. — Nos pères ont encore plus hésité entre les 
gutturales (c, K, q, g, ch, j, gn). Sous l’influence des dialectes du 
Nord et du Midi, le Français a tour à tour prononcé tabaQvière 
et taba'ci'ere, avQmtecture eiarcmtecture, arQmtraveei architrave, 
monarchie et monarchie, catéhisme et catéchisme, navicher et 
navicer, interrocher et interrocèr, etc. « A l’égard de l’arsenal de 
Paris, dit Th. Corneille, on prononce communément arsenac, je 
m’en vais à i'Arsenac. » Les puristes mettaient souvent un i après 
c, Q, G, et prononçaient guiérir, rigmeur, quiestion, vainquieur. 

Le CH a un moment remplacé le g dans les mots granche, 
franchipane, pour grange, frangipane ; et le c dur (ou qu) dans 
les mots rubriche, sandarache.châble, chauchemar, pour rubrique, 
sandaraque, câble, cauchemar. Il remplaçait aussi l’s ou le c dans 
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znylinâre, capumins. CBifflet, G&imagrée^ c^Rycomore, pour cylin¬ 
dre, capucins, sifflet, simagrée, sycomore. Mais il était supplanté : 
1° par le c dans casuble, carme, catoniller, cercher, cichorée, 
cornice, cirurgien, pour chasuble, charme, chatouiller, chercher, 
chicorée, corniche, chirurgien ; pour Ts dans Sine, ciessire, pour 
Chine, déchire ; 3° par le j dans seva!, levalier, levron, azeter, 
pour cheval, chevalier, chevron, acheter ; par le Q dans saQcet, 
bronQRe, c/oQue, broQce, fourQxse, pour sachet, bronche, cloche, 
broche, fourche. Cette prononciation du ch a subsisté dans archi¬ 
épiscopal, Melchtsédec, Michel-Ange, etc. On hésita longtemps 
entre Acnéron et AKéron ; Racine voulait qu’on prononçât Acne- 
ron « à la française », et LuUi, A^éron, comme les Grecs. Cette 
dernière prononciation resta à l’Opéra, mais l’Opéra Unit 
par avoir tort, et l’on prononce aujourd’hui AcHéron comme 
Racine. 

Le G et le c ont été employés l’un pour l’autre dans clapier, 
canif, Canivet, cabinet, crapaud, becace, secret, etc., pour clapier, 
canif, canivet, cabinet, crapaud, bécasse, secret, etc., et dans 
confie, coulot, cangrène, cargousse, Grotesque, éclogue, micraine, 
vacabond, etc., pour gonfle, goulot, gangrène, gargousse, gro¬ 
tesque, églogue, migraine, vagabond, etc. Encore aujourd’hui on 
prononce second et reine-claude, malgré l’orthographe second et 
reine-Claude. Par contre le brave Crillon, dans ses lettres à 
Henri IV, écrivait son nom Grillon. 

Dans GN, le G était muet au xvi® siècle ; on écrivait : regnard, 
cygne, digne, consigne, insigne, signe, mais on prononçait renard, 
cyne, dine, consine. insine et sine, d’où est venu sinet. Ronsard 
faisait rimer digne avec divine ; Malherbe écrivait : 

Cette princesse en vos mains résinée. 

Vaincra de ses destins la rigueur obstinée. 

Au XVII® siècle, M^^.de Sévigné parle encore de sa résination 
devant la micraine, et Racine explique à sa sœur que les armes 
parlantes de sa famille sont un rat et un cygne (prononcé ra¬ 
cine). 

X se prononçait le plus souvent comme un s entre deux 
voyelles dans Xantippe, Xénophon (prononcé zantippe, zéno- 
phon) ; et comme s ordinaire dans Luxembourg, expliquer, expri¬ 
mer, Oxford, etc. (prononcé Lussembourg, espliquer, exprimer, 
Osford). 
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Quant à I’h, on la voyait parfois aspirée où nous la voyons 
muette, et réciproquement ; on l’aspirait dans haleine, harmonie, 
hésiter, ab hoc et ab hac, etc. ; on ne l’aspirait pas dans huitième, 
horde, et on disait également l’onzième, l'ouate, et non le onzième, 
la ouate. Corneille en offre plusieurs exemples : 

Et bien que sur le choix il semble Aésiter. (Attila.) 

Peut-être que ^'onzième est prête d’éclater. (Cikna.) 

III. — Locutions 

Les abréviations populaires, les contractions violentes qui se 
produisent dans la rapidité de la conversation, se rencontrent 
aussi dans les siècles précédents. Les poètes profitaient de cette 
liberté ; aussi rencontre-t-on en vers donrai pour donnerai, menrai 
pour mènerai, lairrai pour laisserai, etc. : 

Je lui donrai ne pouvant faire moins. (Baïf) 

Je vous le ramenrai sain et sauf sans litière. (Baudoin) 

Lycidas, ô Damon, jamais ne te lairrai. (Despoetes) 

Ils abrégeaient dureté., sûreté, jartière, épron, charretier, 
etc., en durté, sûrté, jartière, épron ou espron, chartier, etc. : 

Combien que sa durté soit flère. (A. Chartier.) 

Même la terre en seurié ne se tient. (Marot.) 

De sa jartière alla tout son col entourant. (Ronsard.) 

D’un autre épron mon maître ne me poinct. (Ronsard.) 

Pour venir au chartier embourbé dans ces lieux. (La Fontaine.) 

A cette heure devenait, comme aujourd’hui dans la langue 
populaire, à c'te heure, mais arrivait à s’écrire en un seul mot 
astheure : 

Si ma raison en moi se peut remettre, 

Si recouvrer astheure je ne puis. (La BoÉtie) 

Mais les syncopes et les élisions ne portaient pas que sur les 
e muets ; on disait, au grand scandale des Estienne : « sa vostre 
honneur, sa vostre grâce » (sauve votre honneur (1), sauve votre 
grâce) ; « qu’a-vous ?» (pour qu’avez-vous?); t n’a-vous? » (pour 
n’avez-vous ?) ; « sça-vous ? » (pour savez-vous ?). 


(1) Honneur était alors du féminin. 
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Un siècle après on disait de même : « a vous fait cela ? dem’- 
aune, i disent », au grand scandale de l’Académie. 

Vaugelas déplorait les liaisons hasardeuses comme on-z-a., 
on-z-ouvre, on-z-ordonne^ lavertu-z-a élé\ Ménage déclarait qu’il 
faut dire las quatre éléments, je lui ai mille obligations, et non les 
quaires éléments, milles obligations, comme disent la « plupart 
des dames et les mieux chaussées ». Nous disons encore aujour¬ 
d’hui : entre quatre-z-yeux. Le t euphonique était à la mode ; 
on entendait dire, même dans ia chaire : il va-i-k l'église, ila-i-nn 
cœur, il a-X-été, il a-i-eü, etc., pour éviter un hiatus. On discuta 
longtemps pour savoir comment on devrait prononcer ils ont dit. 
« Il y a trois prononciations différentes, dît Tallemant (1696), 
l’une qui suit l’écriture, ils ont dit, en prononçant Yl et l’s; l'autre 
ou l’on supprime l’s et on prononce il ont dit, et la troisième 
où Ton ne met point 17 et on prononce is ont dit. Grande dispute" 
au sujet de ces prononciations, et toutes les troi sont leurs parti¬ 
sans. » 

Enfin Thomas Corneille regrette que le bas peuple de Paris 
prononce toujours abre, mabre eXarbe, marbe, pour arôre, mabre, 
évu pour eu,il a eu pour i la.eu. De nos jours cela ne se dit plus; 
mais il y a encore des endroits où cela se chante. 

Pourtant, ces incertitudes de la prononciation, ces hésitations 
entre plusieurs orthographes ont enrichi la langue de quelques 
mots, parce que les deux termes sont restés avec des significations 
différentes ; tels : sont large et largue, verge et vergue, lambruche 
et lambrusqüe, conque et conche, imbu et embu, cloche et cloque, 
chaise et chaire, border et broder, dessiner et désigner, etc. 

IV. — Conclusions 

En résumé, cette étude fort succincte montre que laprononcia- 
tion a beaucoup varié dans l’espace de trois siècles et que les 
voyelles, les consonnes et les groupes formés par elles ont eu 
leur valeur sans cesse modifiée. Il faut remarquer toutefois que 
les changements ont diminué progressivement en étendue et en 
importance et que la prononciation, comme la langue elle- 
même, tend à prendre plus de stabilité. La tradition livrée par 
le XVI® siècle au xyii® était encore assez vague, assez flottante 
pour permettre à la langue parlée ou écrite une grande liberté. 
Mais l’Académie, et avec elle tous les érudits du grand siècle, se 
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sont mis à l’œuvre, chaque tour, chaque expression, chaque 
mot de notre vocabulaire a été étudié, discuté avec une ardeur 
et une ingéniosité qui nous étonne. J’en ai cité quelques exem¬ 
ples dans ce rapide examen de la prononciation. On s’évertuait 
à créer de petites règles particulières, à susciter des exceptions, 
sous prétexte sans doute qu’elles confirment la règle. Chaque 
assertion nouvelle trouvait un avocat convaincu pour la défen¬ 
dre. C est ainsi qu’ont pénétré, d’abord dans la grammaire, et 
peu à peu dans l’usage, les règles précises, un peu étroites, qui 
régissent à présent notre langue. Est-ce tout profit ? La poésie 
y a perdu sa joyeuse allure d’autrefois, notre orthographe est 
devenue tyrannique, notre grammaire inflexible. 

Inde irœ^ de là les tentatives de réformes , qui surgissent de 
temps en temps. Mais que les impatients se rassurent : une 
langue n’est jamais fixée-, sous la glace qui semble pour quel¬ 
ques jours rendre l’eau immobile, le fleuve continue son cours. 
La prononciation populaire des grandes villes, les tours hardis, 
les abréviations pittoresques du langage vulgaire préparent,sans 
doute, plus d’une surprise aux lexicographes de l’avenir. Quant 
au passé que j’évoquais tout à l’heure, il en reste encore des 
traces dans les dialectes de nos provinces. La plupart des ancien¬ 
nes formes que j’ai signalées me revenaient à l’esprit comme de 
vieilles connaissances; elles sont encore vivantes dans les patois 
du centre de la Normandie : on dit voleuftoujou, cangr'ene-, ben, 
ren, roué, mouchouèr, etc. Ces mots ne s’écrivent plus, ils se pro¬ 
nonceront encore longtemps. Et pendant qu’on s’eff'orcera de 
faire appliquer partout les articles de notre code grammatical, 
et de bannir de nos campagnes ces locutions considérées aujour¬ 
d’hui comme vicieuses, que de mots seront modifiés parmi nous 
par la force lente mais toute-puissante de l’influence populaire ! 
Que de changements seront apportés à notre prononciation et de. 
là nécessairement à notre orthographe ! Çonsuetudo loquendi est 
in molu, disait Varron, et nous qui sommes plus vieux que les 
Latins, qui avons plus de chemin parcouru, nous pouvons , en 
jetant un regard en arrière, affirmer, avec encore plus d’auto-. 
rité, que l'usage d’une langue ne cesse de changer. 
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LA DICTION MUSICALE 

Par Charles GOUNOD 

La musique de Mozart, si claire, si vraie, si naturelle et si pé¬ 
nétrante est cependant celle dont l’exécution est le plus rarement 
parfaite. 

A quoi cela tient-il ? 

C’est ce que je me propose d’examiner et, s’il est possible, de 
faire comprendre. 

Ce dont il faut se garder avant tout dans l'exécution des œuvres 
de Mozart, c’est la recherche de l'effet. J’entends ici, par le mot 
effet non pas Vimpressionproduite sur Ÿ&xxûiieViT par l’œuvre même 
impression de charme, de grâce, de tendresse, de tenue ; en un 
mot, de tous les sentiments dont lé texte musical offre, ou du 
moins doit offrir par lui-même la forme et le portrait ; mais cette 
exagération d’accent, de nuances, de mouvements qui, trop sou¬ 
vent porte les interprètes, à se substituer à Lauteur et à déna- 
tursr sa pensée au lieu de la reproduire simplement et fidèle¬ 
ment. 

Lorsqu’un grand musicien a écrit une œuvre, et que ce musi¬ 
cien s’appelle Mozart, le moins qu’on puisse lui faire l’honneur 
de supposer c’est qu’il a voulu ce qu’il a écrit, comme il l’a écrit, 
etqu’ily ade fortesprésomptions pour qu’on dise beaucoup moins 
bien que lui en disant autrement que lui. Que pensérait-on d’un 
graveur qui remplacerait par des contours et des modelés de sa, 
façon ceux d’un tableau de Raphaël ? Un acteur oserait-il intro- 

(1) M. Charles Gounod vient de payer un tribut public d'admiration au 
Don Juan, de Mozart, dont la partition a exercé, paraît-il, sur toute sa vie 
l’inflence d’une révélation. 

Ce serait nous écarter de notre sujet que de suivre M. Gounod dans son 
analyse du chef-d’œuvre de Mozart. Elle déborde d'un enthousiasme pres¬ 
que religieux qu'il est bon et réconfortant de voir éclater avec cette ardeur 
de néophyte chez un Maître de l’autorité de |d. Gounod. Elle mérite d’être 
lue en entier (Paul OUendorf, éditeur). 

Mais celte étude est suivie d’un Appendice où sont résumées les règles 
que doivent suivre les interprètes d’une œuvre musicale. Nous n’avons 
garde de laisser échapper cette bonne fortune de faire connaître à nos lec¬ 
teurs l’opinion de l’illustre Auteur de Faust, sur les grandes lignes de la 
diction musicale. 

Nous donnons donc ici cet appendice, in extenso. 
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duire une phrase, un vers, un mot de son cru dans une œuvre de 
Racine ou de Molière ? 

Pourquoi le langage des sons serait-il traité avec moins de 
respect que celui des mois ? La vérité d’expression est-elle moins 
obligatoire dans l’un que dans l’autre ? Que reste-t-il d’une pensée 
musicale si l’on y dénature les accents, les nuances, les mouve¬ 
ments et les valeurs respectives des sons ? Absolument rien. C’est 
ce dont beaucoup dé chanteurs n’ont pas le moindre souci. Pré¬ 
occupés qu’ils sont trop souvent de faire admirer leur voix, ils 
sacrifient sans scrupule les droits de l’expression au succès du 
virtuose, et le triomphe durable de la vérité aux satisfactions 
passagères et creuses de la vanité. 

Il ne faut point se lasser de le dire : c’est en permettant ainsi 
à la fantaisie personnelle de remplacer l’obéissance au texte que 
l’on arrive à creuser un<^éime entre l’auteur et l’auditeur. Que 
signifient, par exemple, ces temps d’arrêt prolongés sur certaines 
notes au détriment de la ponctuation rythmique d’une phrase 
musicale ? Réfléchit on un instant au malaise perpétuel qui en 
résulte pour l’auditeur sans parler de l’insupportable monotonie 
du procédé lui-même ? 

Et que devient le rôle de l’orchestre dans cette subordination 
constante de la trame symphonique du chanteur? 

Il est impossible de dresser un catalogue complet des abus et 
de licences de toute sorte qui, dans l’exécution', dénaturent le 
sens et compromettent l’impression d’une phrase musicale. 

On peut néanmoins les ramener à quelques chefs, sous lesquels 
se résument à peu près les infractions les plus habituelles aux 
règles de l’art et du simple bon sens, à savoir ; le mouve¬ 
ment, la mesure, les nuances, la respiration, la prononciation, 
le chef d’orchestre. 

LE MOUVEMENT 

De toutes les conditions dont l’ensemble constitue le carac¬ 
tère propre, la physionomie véritable, l’expressioa juste d’un 
morceau de musique, la plus importante, la plus indispensable 
est, sans comparaison aucune, l’observance exacte et scrupu¬ 
leuse du mouvement dans lequel l’auteur a conçu son morceau. 

La fonction du mouvement, c’est de déterminer Yallure géné¬ 
rale du morceau, et comme l’allure est un élément essentiel du 
caractère de l’idée, altérer le mouvement c’est altérer l’idée 
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même au point d’en détruire parfois le sens et l’expression. Il 
est indiscutable qu’une phrase musicale peut être absolument 
travestie et défigurée par l’excès de lenteur ou de rapidité du 
mouvement dans lequel on l’exécute. J’en pourrais alléguer 
maint exemple. En voici un que je n’oublierai jamais, tant il 
m’a choqué : 

C’était à un bal du Ministère d’Etat et de la maison de l’Em¬ 
pereur, pendant l’hiver de 1834-1855, si je ne me trompe. A 
cette époque, la vieille contredanse (ce qu’on appelait le qua¬ 
drille) vivait encore, ou plutôt agonisait déjà. Tout à coup j’en¬ 
tendis l’orchestre attaquer la première figure d'une contredanse. 
Horreur ! Abomination ! Sacrilège ! C’était l’air sublime du 
prêtre d’Isis dans la Flûte enchantée de Mozart, tombant des 
hauteurs de son rythme solennel et sacré dans le piétinement 
grotesque des souliers de satin et des bottes vernies. Je me sau¬ 
vai comme si j’avais eu le diable à mes trousses. 

Toutefois, on se ferait une idée fort incomplète de l’impor¬ 
tance du mouvement musical, si on ne le considérait que sous 
le point de vue purement mathématique ; et c’est ici le lieu de 
distinguer, dans la question du mouvement, ^exactitude et la 
vérité. 

Plusieurs causes peuvent déterminer des différences mathé¬ 
matiques dans le mouvement, et lui laisser néanmoins son iden¬ 
tité de caractère et d’expression : 

1° La grandeur du local dans lequel a lieu l’exécution.C’est là 
une question d’acoustique et de proportionnalité. Dans un très 
grand local, un mouvement moins vif produira la même impres¬ 
sion qu’un mouvement plus vif dans un local plus petit ; 

2® Le style de l’interprète lui-même; l’ampleur de la diction 
l’intérêt de l’émission vocale. 

J’en citerai seulement ici deux exemples célèbres ; Duprez et, 
Faure. 

Lorsque Duprez vint prendre sur la scène de l’Opéra la place 
que Nourrit venait d’y laisser vacante, après l’avoir occupée avec 
tant d’éclat et d’autorité pendant plus de quinze ans, ce fut une 
révolution complète dans la déclamation lyrique. Nourrit était 
un grand artiste. La dignité de son caractère, la culture de son 
intelligence, un souci constant de la vérité dans les rôles variés 
et nombreux du répertoire d’alors, tout cela lui avait conquis, 
outre la faveur et l’estime du public, une influence qui s’exer- 
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çait, au théâtre, sur tout son entourage. Il portait, avec un rare 
talent de comédien, le poids des premiers rôles de tous les 
grands opéras, depuis la Vestale, la Muette de Portici, Guillaume 
Tell, jusqu’à le Diable, la Juive et les Huguenots où sa 

dernière création fut le rôle de Raoul de Nangis qu’il marqua 
d’une empreinte ineffaçable II s’emparait de son auditoire avec 
une telle puissance d’accent et de jeu, qu’il arrivait à faire 
oublier le timbre un peu guttural et un peu maigre de sa voix, 
dont il se servait souvent dans le registre de fausset. 

L’arrivée de Duprez fut un coup de foudre. J’assistais à son 
début qui eut lieu dans le rôle d’Arnold, de Guillaume Tell. 
Duprez revenait d’Italie, précédé d’une grande renommée et de 
cette.fameuse légende de Y Ut de poitrine, qui de^vait soulever une 
tempête d’applaudissements à la fin de l’air célèbre du dernier 
acte : « Amis, secondez ma vaillance ! » Il ne fut pas besoin 
d’attendre jusque-là pour que la cause du grand chanteur fût 
gagnée. En deux mesures, ce fut fait. 

Dès le premier vers du récitatif : 

Il me parle d’hymen !... Jamais, jamais le mien ! 

on se sentit en présence d’une transformation de l’art du chant ; 
et lorsque Duprez termina la phrase : « O Mathilde ! idole de mon 
-âme ! » du duo du premier acte, ce fut dans toute la salle un 
véritable délire. C’est qu’il y avait là une ampleur de diction et 
d’organe qui subjuguait l’auditeur, que les admirables rnélo- 
dies du grand maître italien rayonnaient d’une lumière nouvelle 
en passant par les notes de poitrine de cet organe merveilleux, 
et par une déclamation d’une puissance inconnue. Or, ces deux 
éléments, l’emploi de la voix de poitrine et la largeur de la 
déclamation, permettaient à Duprez de prendre des mouvements 
plus lents que ne le faisait son illustre prédécesseur, sans paraî¬ 
tre les altérer, tant il savait intéresser l’oreille par la plénitude 
de l’organe et le sentiment par celui de la diction. 

C’est ce dont Faure a été, de nos jours, un nouvel et frappant 
exemple. Il occupe et remplit si richement, si généreusement, 
si habilement les sons, il sait leur donner un intérêt par le con¬ 
tinuel modelé du timbre, que l’on oublie (et lui-même parfois 
un peu plus que de raison) la durée qu’il leur donne et que 
dissimulent son admirable méthode et sa prononciation sans 
rivale. 
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A ces noms illustrés il faut joindre ceux de Pauline Viardot, 
de Miolan-Garvalho, de Gabrielle Krauss, des frères de Reszké, 
de Lassalle et de tous ceux qui ont compris l’importance delà 
déclamation. 

Mais les réflexions précédentes sur le mouvement n’ont rien 

voir avec la mesure^ qui constitue un tout autre point de vue 
d’une importance capitale et dont, malheureusement, beaucoup 
de chanteurs tiennent aujourd’hui fort peu de compte, au grand 
préjudice des œuvres musicales et au grand chagrin des auteurs 
et des chefs d'orchestre. 

Il y a beaucoup à dire sur ce sujet. 

Je dois me contenter de l'effleurer, n’ayant point à faire ici 
un cours complet d’éducation musicale. 

LA. MESURE 

Le dédain de la mesure est une maladie moderne : c’est tout 
simplement la rupture de l’équilibre musical. 

Beaucoup de chanteurs se représentent la mesure comme un 
joug insupportable et comme un obstacle au sentiment et à 
l’expression. Il leur semble qu’elle les réduit à l’état de machines 
et qu’elle enlève toute grâce, tout charme, toute chaleur et 
toute liberté à l’exécution. 

Or c’est absolument le contraire. La mesure est la pro¬ 
tectrice et la libératrice de tout ce dont on la croit l’ennemie et 
le tyran. Il n’est pas difficile de le démontrer. Gonsidérons-la 
d’abord comme principe d’ordre : 

1“ Ge. qui caractérise essentiellement la mesure^ c’est l’égalité 
de durée des temps dont elle se compose. Si donc on introduit 
l’inégalité de durée, entre les temps, on détruit l’unité qui cons¬ 
titue la mesure et qui, seule, permet de la sentir ; c’est donc 
détruire l’équilibre même de la phrase musicale ; 

2“ Si l’altération de la mesure compromet à ce point une 
phrase isolée, quel trouble n’apportera-t-elle pas dans-l’exécu- 
tion d'un morceau d’ensemhle? Ici, cela prend des proportions 
de désordre et d’anarchie indescriptibles ; 

3° Il y a encore l’orchestre, dont il faut pourtant aussi bien 
tenir compte. Get orchestre présente une multitude de dessins 
d’accompagnement soumis aux lois de la mesure, et qui ne peu¬ 
vent s’en écarter sous peine d’une confusion et d’un gâchis abo¬ 
minables. On ne peut pas livrer â une perpétuelle incertitude 
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soixante ou quatre-vingts musiciens qui, privés de ce point 
d’appui, de ce mot dordre de l’unité de mesure, ne savent plus 
à quoi se prendre pour échapper au désordre et à la cacopho¬ 
nie. 

Mais la mesure, principe d’ordre au point de vue de la pondé¬ 
ration purement numérique de la phrase musicale, ne l’est pas 
moins au point de vue de i’expression. 

La notion de la mesure contient celle du rythme, qui en est la 
subdivision caractéristique et prosodique. G’est donc porter 
atteinte au rythme et à la prosodie, que de se soustraire à l’em¬ 
pire de la mesure et à son influence régulatrice. Ges quelques 
réflexions suffisent pour donner l’idée du préjudice que le dédain 
ou l’inintelligence de la mesure, sont capables de porter aux 
œuvres musicales. 

Un autre chapitre d’une extrême importance dans la question 
de l’expression musicale est celui des nuances. 

LES NUANCÉS 

On entend, parle moi nuance, le degré d’intensité d’un son 
quelconque, qu’il soit produit par une voix ou par un instru¬ 
ment. G’est-à-diré que les wMances-jouent, dans l’art musical, 
un rôle analogue à celui du mot^e^édans Part de la peinture. 

On voit, par là, combien le respect des nuances est indispen¬ 
sable â qui veut rendre fidèlement l’expression d’une phrase 
musicale, et à quel point le. caprice irréfléchi de l’exécutant 
peut en altérer le sens jusqu’à la rendre parfois méconnais¬ 
sable, en substituant aux intentions et aux indications de l’au¬ 
teur des nuances et des accents de pure fantaisie. G’est là que 
l’indépendance du chanteur trouve le plus souvent l’occasion de 
donner libre carrière, et Dieu sait s’il en use. Peu importe que 
la mesuré en souffre, que la prosodie soit violée, que le dessin 
mélodique soit altéré, qu’une affectation vienne détruire le 
mouvement logique et naturel de la période musicale, pourvu que 
le son soit remarqué et applaudi joowr lui-même. On se méprend 
du tout au tout sur la fonction et sur le rôle de la voix. On 
prend le moyen pour le but et le serviteur pour le maître. On 
oublie qu’au fond il n’y a qu’un art, la parole, et qu’une fonc¬ 
tion, EXPRIMER ; que, par conséquent, un grand chanteur doit 
être, avant tout, un grand orateur, ce qui est absolument impos¬ 
sible sans la vérité absolue de Y accent. 
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Quand on ne song*e, au théâtre surtout, qu’à chanter pour 
chanter, c’est, pour me servir d’une formule bien connue et 
bien usitée, comme si Von chantait. 

Il faut, de plus, remarquer que la voix pour la voix est le 
moyen sûr et infaillible de tomber dans la monotonie, la vérité 
seule ayant le privilège de l’infinie et inépuisable variété. 

LA RESPIRATION 

Cette question importante de la respiration peut être envisa¬ 
gée ' sous deux aspects distincts ; l’un, purement physique ; 
l’autre, purement expressif. Sous le premier aspect, c’est au 
compositeur qu’il appartient d’écrire de façon à ne pas excéder 
la puissance des organes respiratoires, sous peine de voir mor¬ 
celer sa phrase musicale eu tronçons qui la défigurent. 

Mais au point de vue de l’expression, c’est autre chose. Ici, 
c’est la prosodie et la ponctuation qui déterminent la respiration 
et en deviennent la règle; règle à laquelle, par malheur, on ne 
se soumet que rarement. On ne se fait point scrupule de couper 
en deux un membre de phrase, souvent même un mot, pour 
reprendre de l’air au profit d’un son dont on veut exagérer la 
puissance ou la durée, au détriment du sens musical et de la 
prosodie dont le souci devrait passer avant tout. On est bien 
avancé quand on a dit, par exemple : « A toi tout mon,,, 
amour 1 » en introduisant entre mon et amour une respiration 
que rien ne justifie ! mais on a eu le plaisir de s’étaler sur une 
syllabe brève jusqu’à perte d’haleine, le tout pour faire partir 
une détonation d’applaudissements ridicules et convenus. De 
pareilles licences ne vont à rien moins qu’à dénaturer la forme 
de la pensée musicale et à révolter le sens commun. 

LA PRONONCIATION 

Il y a deux choses capitales à observer dans la prononciation : 

1° Elle doit être claire, nette, distincte, exacte, c’est-à-dire ne 
laisser kï'oreille aucune incertitude sur le mot prononcé-, 

2° Elle doit être expressive, c’est-à-dire peindre à l'esprit le 
sentiment énoncé par le mot lui-même. 

Pour tout ce qui concerné la clarté, la netteté, l’exactitude, la 
prononciation prend plutôt le nom articulation. L’articulation 
a pour objet de reproduire fidèlement la forme extérieure de la 
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parole. Tout autre est le rôle de la pi'ononciation. C’est par elle 
que l’on fait exprimer au mot la pensée, le sentiment, la passion 
dont il est l’enveloppe. En un mot, l’articulation a pour domaine 
la forme forcée, ou matérielle; la prononciation a pour domaine 
la forme formante, ou intellectuelle. L’articulation donne la net¬ 
teté, la prononciation fait l’éloquence. A défaut de culture, un 
instinct juste peut faire sentir toutes ces distinctions. Mais on ne 
saurait trop se convaincre de la valeur et de l’intérêt que don¬ 
nent au chant une articulation claire et une prononciation 
expressive. Elles ont une telle importance, elles exercent sur 
l’auditeur un tel empire qu’elles peuvent, à force d’expression, 
faire oublier l’insuffisance ou la médiocrité de l’organe, tandis que 
leur absence peut laisser insensible à la plus balle voix du monde. 

Les considérations qui précèdent sont de nature à faire com¬ 
prendre combien il,faut être simple, sincère et détaché de toute 
préoccupation de succès personnel, pour être capable et digne 
d’interpréter la musique de Mozart, musique si pure, si vraie et 
si loyale. Peut-il y avoir, pour un interprète, de plus haute ambi¬ 
tion, de plus noble rêve que de faire aimer les œuvres d’un tel 
maître et de contribuer ainsi à maintenir le culte sacré et salu¬ 
taire du vrai et du beau? Mais, hélas! en art comme dans tout 
le reste, l’oubli de soi est rare ; c’est pourtant la condition de 
toute vraie grandeur. 

Il me reste maintenant à parler d’un personnage qui joue, 
dans l’exécution musicale, un rôle prépondérant. 

LE CHEF d’oBCHESTRE 

Le chef d’orchestre est le centré de l'exécution m usicale. Ce mot 
dit,à lui seul, l’importance etla responsabilité d’une telle fonction. 

Et d’abord, c’est entre les'mains du chef d’orchestre que repose 
Vunité de mouvement, sans laquelle il n’y a pas d'ensemble possi¬ 
ble. Cela saute aux yeux et se passe de démonstration. C’est ici 
qu’il est, à la fois, le plus facile et le plus nécessaire au chef 
d’orchestre de faire sentir son autorité ; son bâton est un bâton 
de commandement. 

Mais, en dehors des ensembles, combien de fois ce commande¬ 
ment ne se change-t-il pas en servitude ! Que de condescendances 
aux caprices des chanteurs! Que de complicités funestes aux 
intérêts de l’art et à la réelle valeur des œuvres ! 

Certes, il ne faut pas que le commandement du chef d’orchesT 
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tre se réduise à une intraitable et implacable rigidité mécanique 
qui serait le. triomphe absurde de la lettre sur l’esprit ! 

Un chef d’orchestre qui, d’un bout à l’autre d’une composi¬ 
tion musicale, ne serait qu’un métronome inflexible, verserait dans 
un excès aussi insupportable que l’excès contraire. 

Le grand art du chef d’orchestre, c’est cette puissance que 
l’on pourrait appeler suggestive et qui obtient du chanteur une 
obéissance inconsciente, en lui laissant croire que c’est lui qui 
veut ce que l’on veut de lui. C’est, en un mot, de persuader le 
chanteur au lieu de le contraindre. L’autorité n’est pas dans la 
volonté, mais dans la lumière. On ne la discute pas; on la sent. 

C’est donc au chef d’orchestre de comprendre et de faire sentir 
jusqu’où peuvent aller ses concessions en matière de mesure, 
sans altérer le sentiment de la mesure. C’est à lui de sentir la 
différence qui existe entre une souplesse et une lourdeur, et de 
compenser, sans secousse ni sécheresse, un retard accidentel par 
un retour insensible au mouvement normal et régulier. 

Une autre qualité essentielle du chef d’orchestre, c’est de ne 
pas prendre la précipitation pour de la chaleur, sous peine de 
sacrifier la puissance rythmique .de la déclamation et l’ampleur 
des sonorités. On se figure assez communément qu’un crescendo 
à-oü èivQ pressé ei qn'un diminuendo doil être ralenti. Or, c’est 
précisément le contraire qui est presque toujours vrai. Il tombe 
sous le sens qu’on doit être porté à élargir un son dont on aug¬ 
mente l’intensité, et vice versa. Mais ce n’est pas tout. 

Il s’en faut que le chef d’orchestre soit tout entier dans le 
bâton ou dans l’archet qu’il tient à la main. C’est toute sa per¬ 
sonne qui doit instruire et animer ceux qui lui obéissent. 

Son attitude, sa physionomie, son regard doivent préparer les 
chanteurs à ce qu’il va leur demander; son expression doit faire 
pressentir son action et orienter l’intelligence de l’exécutant. 

Il n’est point nécessaire pour cela de se démener comme un 
énergumène. La vraie lumière est tranquille ; et quand le poète 
antique veut exprimer la puissance de Jupiter, il nous le montre 
« faisant trembler d’un signe de tête l’Olympe tout entier ». En 
somme, le chef d’orchestre est l’ambassadeur de la pensée du 
maître ; il en est responsable devant les artistes et devant le 
public, et doit en être l’expression vivante, le miroir fidèle, le 
dépositaire incorruptible. 
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LA VOIX A L’ÉCOLE 

Par Mme Henriette L’HUILLIER 

Le travail important publié dans La Voix sur TÉducâtion de 
la parole instinctive et artistique, m’engage à communiquer les 
réflexions suivantes qui vienment à l’appui des observations de 
M. Louis Montcbal. 

Il n’y a pas encore très longtemps que, dans les examens 
subis à Paris par les aspirantes aux brevets d’institutrice, le pro-' 
fesseur chargé défaire passer l’épreuve de (( lecture », se mon¬ 
trait satisfait si l’on avait observé les points et les virgules et 
« mis un peu le ton ». L’habitude d’entendre lire sans expres¬ 
sion était invétérée à ce point que la moindre modulation dans 
une lecture ou une récitation de salon par une jeun&fille un peu 
douée, arrachait des exclamations admiratives. On trouve des 
exceptions, surtout parmi les Parisiens qui lisent et parlent avec 
des nuances mélodiques qui, parfois, peuvent faire illusion sur 
la justesse de l’intonation, mais l’ensemble des parleurs, même 
cultivés, pèche par l’oubli des ménagements dus à la voix et 
l’ignorance du parti qu’on peut tirer d’une parole travaillée. Il 
n’est pas nécessaire d’insister sur les aivantages d’une prononcia¬ 
tion correcte et expressive, puisqu’elle est indispensable non 
seulement pour l’enseignement des langues et de la langue fran" 
çaise en particulier, mais encore pour l’enseignement en géné¬ 
ral. 

Une diction défectueuse a pour corrélatif immédiat une fati¬ 
gue considérable résultant de la contraction des organes vocaux 
non assouplis, non entraînés ou de l’imperfection des mouve¬ 
ments respiratoires incomplets et contrariés les uns par les autres, 
Au point de vue de l’hygiène scolaire, combien de fins préma¬ 
turées peuvent être attribuées à cette absence d’éducation de la 
parole ! Si dans certains pays, les maîtresses d’école se refusent 
à donner l’enseignement de la gymnastique vu la fatigue que 
leur occasionne le .« commandement » des exercices, n’est-ce 
pas à l’absence de toute direction méthodique sur la façon de 
commander qu’il faut attribuer cette répugnance ? Un des cas 
les plus doulour eux que nous ayons observés dans le domaine de 


l’enseignement collectif, est celui d’une sous-maîtresse de quinze 
ans placée à Paris à la tête de vingt élèves de sept à huit ans. A l’ex¬ 
trémité de la même pièce se trouvait une autre classe non moins 
nombreuse d’écolières de neuf à onze ans dirigée aussi par une jeu¬ 
ne maîtresse. Pour lutter contre le bruit des leçons etle tapage des 
élèves, les pauvres jeunes filles s’efforcaient d’élever la voix, 
ce qui surexcitait les élèves et neutralisait l’autorité des maî¬ 
tresses forcées de subir une pareille fatigue tous les jours pendant 
six heures. La directrice, femme d’un esprit supérieur, avait 
débuté dans les mêmes conditions. Bientôt la maladie lui ayant 
démontré que les poumons les plus solides s’épuisent à une 
tâche semblable, elle recommanda à ses collaboratrices ' de 
« donner moins de voix » . Mais n’étant appU 3 'ée sur aucun prin¬ 
cipe de diction, ses conseils démeurèrent sans effet. Elle-même, 
après avoir sacrifié à l’enseignement ses brillantes facultés 
ainsique sa magnifique santé, s’éteignit à l’âge de trente- 
trois ans. 

La phtisie l’avait saisie, elle l’emporta... 

Beaucoup d’autres faits militent encore en faveur de l’organi¬ 
sation, dans tous les pays et à tous les degrés, de l’enseignement 
d’une éducation raisonnée de la parole. Ainsi préparés,les jeunes 
fonctionnaires d’instruction publique ne se laisseraient plus 
conduire par leur voix, dont ils sauraient maîtriser l’intensité ou 
la rapidité. Ils y gagneraient, avec la santé, l’autorité. L’enfant 
s’habitue à une parole violente et, les premiers troubles passés, 
il reste indifférent ou, selon la nature, il s’en rit. Si les tenta¬ 
tives d’organisation d’un enseignement à cet égard ont parfois 
échoué, la faute en est peut-être à l’absence d’un plan métho¬ 
dique aussi bien qu’à l’absence de capacité du maître. Il a fallu 
à l’auteur de ces réflexions, l’expérience et la périlleuse fatigue 
dues à de longues années d’enseignement, surtout la révélation 
par un maître savant des ressources de sa propre voix, pour 
éclairer son esprit et le convaincre que l’éducation de la parole 
est la branciie primordiale de tout enseignement public ou 
privé. 

« Modérez les mouvements de votre voix, a-t-elle déjà répété 
à bon nombre d’institutrices qu’elle a dirigées ; sous prétexte de 
naturel, ne vous abandonnez pas à toutes les impulsions de 
votre esprit en formation. Le naturel de la parole instinctive 
d’une conversation où concourent plusieurs interlocuteurs, n’est' 
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pas le naturel d’un enseignement oral individuel qui exige une 
diction mesurée, c’est-à-dire composée. Voyez telle de vos collè¬ 
gues qui, soit par tempérament,soit par expérience, est parvenue 
à se maîtriser et à diriger sa voix. Ses élèves sont-ils moins 
dociles que les vôtres ; sa classe n’est-elle pas au contraire plus 
silencieuse et partant plus attentive ? » 

Citons encore une de nos observations : 

Il y a quelques années, nous suivions avec intérêt une leçon 
donnée par un prêtre à une centaine de fillettes. Ni l’aspect 
solennel du maître, ni les punitions infligées, ni les reproches 
faits sui- tous les tons ne pouvaient avoir raison de ces esprits 
turbulents et d’ailleurs sans éducation. Un autre ecclésiastique 
ayant été chargé de ces fonctions, les élèves furent promptement 
dominées. Le nouveau maître était cependant dénué des qualités 
physiques qui semblent nécessaires pour dompter les foules et 
dominer le tumulte; sa voix était faible et son aversion pour les 
punitions était telle, qu’il adressait à peine un reproche aux 
enfants les plus indisciplinés. 

Mais il possédait une qualité de premier ordre. Sa parole nè 
dénotait pas cependant une étude sérieuse de la diction, mais était 
secondée puissamment par sa nature qui le portait à la modé¬ 
ration en toutes choses, ce qui lui permettait d’atténuer l’acuité 
et le rythme de sa voix, et lui faisait adopter intuitivement le 
mouvement sonore et rythmique qui convient à un enseignement 
collectif. 

En terminant, je dois dire que le travail de M. Louis Montchal, 
reproduit avec empressement par la presse qui s’intéresse à ces 
questions, me semble répondre, d’ores et déjà, à tous les desirata 
qu’on peut formuler sur la matière. J’ai utilisé avec succès 
nombre des indications méthodiques qui constituent la réelle 
originalité de cette étude. Avec d’autres lecteurs dé La Voix, je 
souhaite de voir VEducation de la parole bientôt mise en prati¬ 
que, car elle me paraît devoir résoudre le problème de l’intro¬ 
duction méthodique des études de diction, du premier au dernier 
degré de l’enseignement général. 
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MÉDECINE PRATIQUE 


Des moyens à employer contre l’enrouement 

L’enrouement n’étant pas une maladie, mais seulement un 
symptôme, on comprend pourquoi on trouve si peu d’indications 
sur son traitement dans les travaux sur les afFections des voies 
respiratoires. Et pourtant ce symptôme prend souvent, lorsqu’il 
s’agit par exemple de chanteurs, de professeurs, d’acteurs, etc., 
une importance capitale et exige du médecin des soins particu¬ 
liers très assidus. 

Nous croyons donc utile de passer ici en revue les divers moyens 
dont un confrère américain, M. le docteur Ch. Sajous, se sert 
avec succès pour le traitement de l’enrouement dans sa pratique 
laryngologique. 

Les divers cas d’enrouement peuvent, suivant leurs causes, 
être réunis en trois - groupes distincts comportant chacun des 
indications particulières. 

Un premier groupe reconnaît pour cause de l’enrouement 
une simple sécheresse du larynx et surtout des cordes vocales. 
Cet état, assez fréquent chez les chanteurs, survient habituelle¬ 
ment à la suite de l’usage du tabac ou du séjour prolongé dans 
un air vicié par la fumée et les poussières charbonneuses, ainsi 
qu’il arrive dans les voyages en chemin de fer. Les symptômes 
subjectifs consistent dans une sensation de sécheresse et de cons- 
triction à la gorge qui provoquent du toussotement et des « hems » 
caractéristiques. Pendant le chant, la voix, sans être très alté¬ 
rée, est cependant un peu rude, rauque ; après avoir chanté un 
peu, le malade est déjà fatigué et ressent à la gorge du picote¬ 
ment qui souvent amène une quinte de toux. Le traitement de 
cette variété d’enrouement consiste dans l’emploi de pulvérisa¬ 
tions chaudes, répétées toutes les deux heures, avec une solu¬ 
tion de chlorate de potasse et de sel ammoniac. La dernière pul¬ 
vérisation doit être faite trois heures avant le moment où le 
patient doit chanter ou parler en public ; dans les entr’actes il 
fera bien de sucer une pastille de chlorate de potasse. 

Dans un second groupe de cas, l’enrouement est d’origine 
inflammatoire; il est dû soit au retentissement sur le larynx 
d’un état catarrhal, habituel ou accidentel, des cavités nasales 
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et du pharynx, soit à une laryngite primitive. Dans tous les cas 
de ce genre, le repos de l’organe est indispensable pour le succès 
du traitement. Le malade s'abstiendra donc, si possible, de 
l’usage professionnel de sa voix, ou le réduira au moins consi¬ 
dérablement. Le chanteur cherchera à éviter les notes élevées. 
Une attention particulière doit être prêtée aux fonctions intes¬ 
tinales. 

En effet, il arrive ' souvent, surtout chez les femmes, que 
l’enrouement est maintenu par une constipation habituelle 
contre laquelle on emploie, de préférence, des lavements à l’eau 
tiède additionnée d’un peu de glycérine. Quant aux purgatifs 
proprements dits on fera bien de les éviter, chez les chanteurs, 
car ils amènent parfois un certain affaiblissement de la voix. 

L’affection pharyngo-nasale devra être combattue par un 
traitement local. La turgescènce du tissu érectile des cornets, 
sera amendée par des attouchements avec des petits tampons 
de ouate imbibés d’une solution de chlorhydrate de cocaïne à 
4 suivis d’insufflations, dans les deux narines, du mélange 
suivant : 

Acétate de morphine . . 

Sous-nitrate de bismuth 

Poudre de talc ..... 

Mêlez. — Pour un paquet 

Ces insufflations, qu’on répète toutes les quatre heures, 
doivent être faites assez énergiquement pour projeter la poudre 
jusque sur les parois du pharynx. 

Lorsqu’il existe de la fièvre, on prescrira, ea outre, 
la teinture d’aconit à la dose d’une goutte d’heure en heure. 

Si l’affection nasale n’est qu’une exacerbation d’une rhi¬ 
nite chronique, c’est l’accumulation de mucosités qui 
souvent, alors, est la cause principale de l’irritation. Dans 
ces cas, on emploiera avec avantage des pulvérisations avec 
une solution de bicarbonate de soude à 1 Vo- 

Une attaque de coryza de plusieurs jours de durée, nécessi¬ 
tera une intervention plus énergique. Pour procurer un sou¬ 
lagement immédiat et supprimer l’obstruction nasale, 
on cautérisera — mais d’un côté seulement — la partie 
la plus proéminente des cornets au moyen du galvanocau- 
tère. 


0 gr. 007 milligr. 
I ââ 0 gr. 05 centigr. 
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Le meilleur traitement local des exacerbations de pharyn¬ 
gite chronique, simple ou granuleuse, sont les attouchemenis 
avec une solution de nitrate d'argent à 5 Vo* hes follicules 
enflammés et douloureux seront légèrement cautérisés avec le 
galvanocautère, mais en ayant soin de ne pas en toucher plus de 
trois ou quatre en une séance. La contre-irritation que pro¬ 
duisent ces cautérisations éclaircit souvent la voix d’une façon 
remarquable, surtout pour le soir du même jour. 

Pour agir sur le larynx lui-même, on emploiera des pulvé¬ 
risations avec une solution de résorcine à 1 1/2 Vo (de beau¬ 
coup préférables, d’après M. Sajous, aux pulvérisations phéni- 
quées employées habituellement). Pendant ces pulvérisations, 
qui seront répétées toutes les deux heures le premier jour, et 
ensuite trois fois par jour, le malade fera entendre sa voix, afin 
que le liquide médicamenteux puisse se répandre sur toute la 
surface des cordes vocales. 

Lorsque Tenrouement est très considérable, on sera obligé de 
recourir aux applications intra laryngées d’une solution de 
perchlorure de fer à 2 Vo- 

Dans les cas récents, pris tout à fait au début, on arrive par¬ 
fois à faire avorter le mal par des insufflations dans le larynx, 
répétées toutes les deux ou trois heures, du mélange de mor¬ 
phine, de bismuth et de talc dont il a été question plus haut. 
Mais il ne faut pas oublier que la morphine produit de la tor¬ 
peur des cordes vocales et que, pour cette raison, on, ne doit pas 
l’employer pendant les quatre heures qui précèdent le moment 
où le malade devra chanter. 

Il nous reste à dire quelques mots d’un troisième groupe de 
cas où l’altération de la voix est d’origine myopathique, par 
faiblesse ou parésie musculaires. Dans cet état, particulièrement 
fréquent chez les femmes, la voix parlée est normale et seule 
la voix chantée est altérée, surtout dans ses hautes tonalités. 
La faradisation du larynx joue ici le principal rôle dans le trai¬ 
tement. On peut y associer encore l’usage de l’iodure de potas¬ 
sium de la solution arsénicale de Fôwler, de la quinine et de la 
noix vomique (le malade prendra par exemple, toutes les deux 
heures, une pilule contenant 5 centigrammes de quinine et 
1 centigramme d’extrait de noix vomique) et enfin du vin de 
coca. 
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Force électromotrice engendrée par les mouvement préparatoires, 
par le D*^ HamBürgeh {in centralblatt. J. physiologie, n° 5, 
1S90). 

M. Hamburger a repris les expériences si curieuses de Waller, 
sur les variations électriques du cœur. Mais il a observé, en utili¬ 
sant les électrodes impolarisables de d’Arsonval et l’électromètre 
capillaire, qu’outre les oscillations déjà signalées de la colonne 
mercurielle et l’électromètre à chaque contraction cardiaque, il 
existait également une variation négative synchrone avec l’ex¬ 
pansion du poumon. Ges oscillations dépendaient bien des mou¬ 
vements respiratoires, car leur nombre suivent les mêmes varia¬ 
tions que le rythme respiratoire, et on pouvait les constater, sans 
ouvrir la poitrine, en enfonçant une aiguille électrode dans le 
cœur et plaçant la seconde sur une région quelconque du 
corps. 

M. Hamburger passa en revue les différentes hypothèses 
admissibles, pour expliquer ces oscillations électriques rythmi¬ 
ques; avec la respiration, on pouvait songer à une action réflexe 
de la respiration sur le cœur, transmise par l’intermédiaire du 
pneumo-gastrique ou du sympathique. 

La section de ces deux nerfs, des deux côtés, n’amène aucun 
changement appréciable dans les oscillations de l’électromètre. 

La circulation du sang dans les poumons pouvait être incri¬ 
minée ; la ligature de l’aorte n’a pas plus d’influence que la sec¬ 
tion des nerfs précités. Reste une troisième hypothèse, le déga¬ 
gement de force électromotrice provient du frottement des 
poumons contre le cœur. M. Hamburger écarte le cœur en l’atti¬ 
rant au dehors et les oscillations cessent ; elles reprennent quand 
on rapproche le cœur de sa place naturelle et elles sont d’autant 
plus fortes que le frottement est plus intense. Cette troisième 
hypothèse paraît donc démontrée par l’épreuve expérimentale. 
Mais est-ce le cœur seul qui s’électrise par le frottement contre 
les poumons, ou bien ces derniers organes sont-ils susceptibles de 
s’électriser également? M. Hamburger semble se rattacher à 
cette dernière opinion, ayant constaté la persistance des oscilla¬ 
tions de l’électromètre quand on^ applique un électrode sur un 


— 3^0 — 


poumon et l’autre sur une partie quelconque du corps : poitrine, 
diaphragme, fémorale, etc. 

Enfin, ce dégagement de force électromotrice est-il une mani¬ 
festation essentiellement vitale? Pour résoudre c.ette dernière 
question, l’auteur enlève d’un seul coup les poumons et le cœur, 
et après avoir attendu trois heures, période suffisante pour 
admettre la disparition des phénomènes vitaux, il fait la respi¬ 
ration artificielle. Chaque coup du soufflet se traduit par une 
variation négative de l’électromètre, d’où cette conclusion que 
les contractions musculaires des fibres de Reisenen, ne saurait 
être incriminée comme génératrice de l’électricité constatée et 
qu’il s’agit d’un phénomène de pure physique, le frottement 
du poumon contre le cœur. 

M. Hamburger se propose de rechercher, dans des expériences 
ultérieures, quelle peut être l’influence de ces variations élec¬ 
triques sur l’innervation de la respiration et sur la régulation de 
cette fonction. 

Les origines du chant liturgique de l’église latine, par M. Gevaert, 

Directeur du Conservatoire de Bruxelles (chez M. Host, édi¬ 
teur à Gand). 

Depuis quelques années, le plain-chant passionne un grand 
nombre d’érudits. Les uns en poursuivent la restauration 
dans sa pureté primitivè, d’autres voudraient le rajeunir 
par un rythme plus conforme à l’art moderne. M. Gevaert a étu¬ 
dié la question à un tout autre point de vue; il a voulu, en 
quelque sorte, faire de l’archéologie musicale. Il suit pas à pas, 
en historien consciencieux et impartial qu’il est, les transforma¬ 
tions du plain-chant. Chemin faisant, il fait bonne justice des 
erreurs qui abondent dans les travaux de ses devanciers. Il s’en¬ 
suit que M. Gevaert bouleverse complètement les idées que nous 
avions sur la matière. Mais les arguments qu’il apporte sont si 
précis, sa méthode est si claire que force est bien au lecteur de 
se laisser convaincre. 


Le Directeur : D‘‘ Ghervin. 


Tours, imp. Paul Boüsrez. — Spécialité de'publicatioas périodiques. 


COilEMAÎOIRl NATMAl DE MESlil 

ET 

DE DÉCLAMATION 


Jusqu’ici les élèves du Couservatoire des classes de chant, d’opéra et 
d’opéra-comique, de comédie et de tragédie, avaient eux-mêmes choisi 
leui’s airs ou leurs scènes de concours avec l’antorisalion de leurs profes¬ 
seurs seulement. Cette manière de faire avait pour conséquence l’abandon 
du répertoire classique. Les élèves du Conservatoire, croyant trouver des 
succès plus faciles en s’essayant dans des œuvres modernes que le public 
venait d’applaudir, négligeaient de plus en plus le classique. 

Le conseil supérieur d’enseignement du Conservatoire, chargé d’étudier 
le moyen de ramener les élèves à la vraie notion de leurs études, arrêta les 
dispositions suivantes : 

10 Les scènes ou morceaux d’examen et de concours doivent être sou¬ 
mis au Directeur du Conservatoire. Ils sont proposés par les professeurs 
de chaque classe un mois avant l’épreuve. La liste générale est arrêtée par 
le directeur ; ' 

2 ® Pour les, examens semestriels, chaque élève doit présenter une liste 
comprenant quatre scènes ou morceaux dont deux peuvent être modernes. 
Le Comité d'examen des classes choisit la scène ou morceau sur lequel 
l'élève sera examiné ; 

30 Pour les concours publics, la liste doit comprendre deux scènes ou 
morceaux : l'un ancien, l’autre moderne. L'élève peut indiquer ses préfé¬ 
rences et, aprèsavis du professeur, le Comité d’examen des classes décide 
dans lequel de ces scènes ou morceaux l’élève doit concourir ; 

40 Les élèves q i concourent pour la première fois, ne peuvent passer 
que dans une scène ou morceau ancien ; 

50 Les scènes de déclamation lyrique et dramatique, ne peuvent être 
choisies que dans les ouvrages joués sur l’un des théâtres Nationaux, et 
dont la première représentation remonte an moins à dix ans. 

Voici le choix fait, en exécution de ce règlement, par le Comité d’exa¬ 
men : 

CHART 

Classe be M. Bax : .Mii« Blapc, air du Freischûtz ; MM. Imbart de la Tour, 
l’Africaine ; Théry, la Création; Castel, Nabuchodonosor. 

Classe de M. Bodlarger : Facciotti, la Reine de Saba; Morel, le Pré 

aux Clercs; MM. Commèae, Lucie de Lammermoor ; Duvernet, Zaïre. 

Classe de M. Büssirë : MUes Popovits, Don Juan (dbna Anna) ; Thomme- 
rel, Freischûtz ; Cléry, Sémiramis ; MM. Dinard, tes Vêpres siciliennes ; 
Leprestre, les Abencérages ; Gasne, Iphigénie en Aulide. 

Classe de M. Barbot : MH’® Youdelewski, Fidelio ; Ibanès,'Lucie ; Médart, 
les Huguenots ; Vauthrin, le Serment ; M. Vaguet, Zes Ahencerages. 

Classe de M. Crosti : MUes Bréjean, Lucie; Michel, le Barbier de Séville ; 
MM. Collinet, Fernand Cortez ; Lequiem, les Vêpres siciliennes. 

Classe DE .M. Abchairbaud : M^ios Audran, Hamlel ; îloussel, Fidelio; 
MM. Victor Petit, Robert Bruce; Tisseyre, Robert Bruce; Sylvestre, Don 
Carlos. 

Classe de M. Warot : MUes • Lemeignan, les Huguenots; Vincent, 
Charles VI; Pacary, Oberon; Mangin, Fidelio; Selma, FreiscAüZs ; M.M. Chas- 



sing, l'Africaine; David, la Dame Blanche (2® acte); Grimaud, Fernand 
Cortez ; Deüy, Freischülz. 

Classe de M. E. Düvebnot : MH®® Issaurat, Norma ; Blankaërt, Don Juan 
(donaAnna); Brillant, Fernand Certes ; Breval, Freixchülz ; MM. Nivette, 
le Messie; Bérard, Zampa ; Albert Petit, la Bésurrection (Haadel), air de 
Lucifer. 

Opéra. 

Classe DE M. Giraudet : la Juive (Brogni) ; Commène, la Favorite (Fer¬ 
nand) ; Lequiem, les Huguenots (Saint-Bris) ; Tisseyre, Guillaume Tell (Guil¬ 
laume) ; Vaguet, Roméo et Juliette (Roméo) ; Grimauld, Iphigénie en Tauri-.le 
(Oreste) ; Silvestre, les Huguenots (Marcel). 

Mlles Bréval, Iphigénie en Aulide (Clytemnestre) ; Youdelewski, Charles VI 
(Odette;; Issaurat, Aida (Aïda); Lemeignan, Robert le Diable (Isabelle); 
Pacary, Armide (Armide). 

Opéra-Comique. 

Classe de M. Ponchabd : MM. Vaguet, Carmen (Don José) ; Lepestre, la 
Dame blanche (Georges) ; Théry, la Fausse magie (Dorimonj ; De^y, Haydée 
(Lorédan). 

Mlles Bubl, Mireille (Mireille) ; Brejean, Actéon (Lucrezia). 

Classe de M. Léon Achard : MM. Commène, Zampa (Zampa) ; V. Petit, le 
Domino noir (Gil Perez) ; David, le Postillon de Longjumeau (Cbapelou) ; 
Bérard, le Maître de Chapelle (Barnabé) ; Imbert de Latour, les Mous¬ 
quetaires de la Reine (Olivier d’Entraigues) ; Lequiem, le Caïd (Miebel). 

Mlles Bia.no, Mignon (Mignon); Lemeignan, le Songe d’une Nuit d'été {Éli- 
sabeth) ; Morel, l’Eau merveilleuse (Argentine). 

Tragédie. 

Classe de M. Got : M. Gauley, Hamlet ; MH® Haussmann, Phèdre; 
Mil® Oux, Andromaque (Hermione). 

Classe de M. Delaünay : MH® Hartmann, les Burgraves (Régina). 

Classe dè M, Worus : M. de Max, Andromaqwe'(Oreste) ; MH®® Moreno, 
P/iédre; Dufrêne, Horace (Camille). 

classe de M. Maubant : MM. Godeaü, Hamlet ; M. Fenoux, Iphigénie en 
Aulide (Achille) ; MH® Laurent-Ru au It, Bajazet (Atalide). 

Comédie. 

Classe de M. Got : MM. Schutz, Don Juan (Sganarelle) ; Fordyce, les Pré¬ 
cieuses ridicules (.Mascarille) ; Baron, le Joueur (Hector) ; Henry Fleury, le 
Misanthrope (Alceste) ; Mi)®® Duliic, Daniel Rachat (Estber) ; Haussmann, 
Advienne Lecouvreur (Adrienne) ; Dux, les Trois sultanes (Roxelane) ; Pier- 
noid, la Sérénade (.Marine). 

Classe deM. Deiaunay : M. Dehelly, le Chandelier (Fortunio); MH® Carlin, 
Il ne faut jurer de rien (Cécile) ; Hartmann, le Chandelier (Jacqueline). 

Classe de M. Worms : MM. Lugné-Poé, l’École des Femmes (Arnolpbe) ; 
Esquier, le Misanthrope (Alceste) ; Fontès, Amphitryon (Sosie) ; Mn®* Guer- 
nier, les Folies amoureuses (Lisette) ; Moreno, Amg/iitr;/on'( Alcmène) ; Sima 
Claudie (Claudie) ; Thomsen, le Florentin (Horteuse) ; Dufrène, Ruy Blas ;la 
reine,. ’ ■ 

Classe de .M. Maubant : M»®® Laurent-Ruault, le Misanthrope (Céliinène) ; 
Lebardy, Tartuffe (Dorine) ; de Keryen,' l'Épreuve nouvelle (Angélicjue) ; 
Lucie Gérard, /e Barbier de S^üiZte (Éosine). 
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LA YOlX PARLÉE ET CHANTÉE 


CE QUE LA NATURE FOURNIT A LA MUSIQUE 

par M. Ch. LÈVE QUE 

Membre de 1’Académie des Sciences morales et politiques 
Lu dans la séance publique annuelle des cinq Académies 
de l’Institut de France, le 25 octobre 189D. 

Les hommes, pour la plupart, sinon tous, naissent avec la 
faculté de chanter. Les uns chantent hien et juste, les autres 
mal et faux, presque tous avec plaisir ; et le besoin de 
chanter est si vif que beaucoup de ceux qui chantent mal 
sont aussi enclins à le satisfaire que ceux qui sont heureu¬ 
sement doués. Mais l’homme n’est pas seulement un être 
chanteur : il a le don de composer des airs. Par là il est 
supérieur aux oiseaux les plus mélodieux. Et, à cause de 
cette supériorité, il est permis, sans lui manquer de respect 
de dire qu’il est un animal musicien, comme Platon a dit 
qu’il est un animal religieux, et Aristote, un animal sociable. 

En le douant de la double faculté de chanter et de com¬ 
poser des chants, la nature, dans sa maternelle libéralité, ne 
lui a-t-elle pas octroyé quelque chose de plus, par exemple 
un premier modèle de composition musicale ? Des théori¬ 
ciens l’affirment, d’autres le nient. Qui a raison ? 

Ceux qui l’affirment soutiennent que la nature offre ce 
premier modèle à quiconque sait la bien écouter. Alors 
suffira-t-il d’imiter les bruits naturels? Mais la musique se 
compose de sons, non de bruits ; et le son n’est pas l’imita¬ 
tion du bruit, tout au contraire. A quoi l’on se hâte de répli¬ 
quer qu’il y a des sons et même des chants mélodieux dans 
la nature, témoin le chant du rossignol. Nous n'avons aucune 
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irytention de médire de ce charmant oiseau. Cependant sa 
mélodie, dont nous reconnaissons les mérites, nous est exté¬ 
rieure ; elle est invariable, éphémère ; on ne l’entend qu’au 
printemps, pendant peu de jours, dans certains lieux; elle 
est courte, pàuvre, quoique hrillanté ; les éléments musi¬ 
caux qu’elle contient sont incomplets, très rudimentairement, 
diatoniques. Bref ce modèle est à une énorme distance au- 
dessous de ses prétendues copies. 

Si donc il en existait un autre, intérieur à l’homme lui- 
même, permanent, perfectible, universel, contenant, tous ou 
presque tous les éléments musicaux, non seulement à l’état 
d’ébaucher mais, déjà formés, groupés, et d’une succession 
diatonique presque échelonnée ; si, dis-je, un tel modèle était 
là, près de nous, en, neus, ne serait-ce, point dans celui-ci 
qu’il faudrait voir le point de départ de la musique, le fait 
musical primitif? 

Ce modèle existe, c’est.la parole hum.aine, avec sa voix^ 
avec son cbanÇ A défaut de reuseignements directs sur les 
origines, les faits- actuels nous.instruisent, pourvu qu’on les,.: 
analyse au lieu de ies prendre en. i)lQC. La parole humaine 
ordinairn,. en dehors de. toute intention musicale, a son, 
chant. Il y a un chant. de la parole. Ceux-là mêmes qui n’y, 
ont jamais pensé, qui ne s’en sont,jamais aperçu, l’attes¬ 
tent sans,, le savoir., ;Oui, dans le chant de la simple parole,, 
humaine, en retrouve tous les éléments musicaux : l’intona-': 
tien avecses différences de ha.uteur et d’intensité‘;,le mQdver. 
ment avec sa lenteur ou sa vitesse?; par mo.ment, ..lamesure, 
avec sa régularité; leTythme même, avec ses; arrêts périodi¬ 
ques et ses inégalités expressives. Ces, éléments, le sentiment., , 
la passion les ont façonnés, agrandis, organisés, en s’ap.- 
puyant principalement sur le langage poétique, qui. est un 
chant supérieur à celui de la parole, inférieur mais analogue . 
à celui de la musique proprement dite. : 

Quoique la nature extérieure en ait fourni quelques: traits. 


— 323 — 

ce modèle a été surtout oôertpar la nature même de l'homme, 
et, dans celle-ch principalement par sa voix parlée, par le 
chant de sa parole. C’est là ce qu’il a imité d’abord ; et cette 
imitation n’a pas été une répétition exacte, une copie fidèle ; 
elle a été tout de suite une transformation, un agrandissement, 
bref une idéalisation. Aujourd’hui, on n’aperçoit plus que les' 
deux points extrêmes, et leur éloignement ne laisse voir que ^ 
les différences. Rétablissons les intermédiaires, les ressem¬ 
blances réapparaîtront. . 

Dans nos relations les plus prosaïques, les sons de notre 
voix parlée montent ou descendent souvent par intervalles- 
musicaux, selon le sentiment que nous éprouvons. Le chant 
de là parole produit donc instinctivement des hauteurs, par' 
conséquent des fragments de gamme. La remarque en a été- 
faite par MM. Ch. Beauquier (1), H. Helmholtz (2) et Herbert; 
Spencer (3). « Si la maîtresse de maison, dit ce dernier, étant 
dans la chambré voisine, appelle a Marie !» les deux syllabes 
du I nom seront séparées par un intervalle de tierce ascen¬ 
dante. Si Marie ne répond pas, l’appel sera répété et l’inter¬ 
valle sera probablement de quinte ascendante (4-), ce qui-indi- 
quera un léger nuage de mécontentement... Que Marie ne 
réponde pas encore, le mécontentement croissant se marquera 
dans l’appel suivant qüi comportera un intervalle d’octâve 
descendante. Et si le silence continue, la dame, à moins 
d’avoir le caractère très doux, montrera son irritation contré 
la négligence en apparence volontaire de Marie, en finissant 
par l’appeler sur deux tons de plus en plus écartés^ lâ pre-^ 
mière syllabe montant et la seconde baissant à chaque fois.» 

^t) Ch. Bëaüqüieb, Philosophie de la musique, pages 91 et suivantes. 

H. Helmholtz, Théorie physiologique de la musique, tcad. par G. Gué- 
roult, pages 25, 95, 146, 148. 

(3) H. Spencer, Origine et fonction de la musique, dans l’ouvrage intitulé;: 
Essais de morale, de science et d’esthétique-, tome 1*^, tradùétion de M. À.' 
Burdeau, p. 389. 

(4) Ou descendante, selon M. Ambroise Thomas et selon nos propres 

observations. ' ' . ■ 


_Cette observation, développée avec une si^uste précision, 

pourrait être suivie de beaucoup d’autres. Elles prouveraient 
toutes que les degrés de la gamme sont présents dans le lan¬ 
gage parlé, non pas toujours et totalement, mais assez sou¬ 
vent et partiellement. Ils y ont été pris, non pas certes un 
beau jour par un seul individu, mais par une longue élabo¬ 
ration collective poursuivie à travers les âges. Les musiciens 
qui en ont formé l’échelle diatonique, n’ont pas, été vraiment 
les inventeurs de la gamme : la nature, leur nature en offrait 
par fragments le modèle. En ce point, ce sont les hauteurs 
instinctivement trouvées dans le langage parlé qui sont le 
fait primitif. Le chant de la parole a été le modèle ; le chant 
musical, qui a imité, en le complétant et l’ordonnant, ce 
modèle naturel, est un fait ultérieur et une œuvre artifi¬ 
cielle. 

De même pour l’intensité. Je laisse encore parler M. Her-' 
bert Spencer: « La force delà voix varié avec l’état mental 
qu’elle exprime ; et dans les moments d’exalt-ation, le ton en 
est plus sonore que d’habitude. .. Dans la conversation ordi¬ 
naire, les sons de la voix n’ont qu’une faible résonance ; elle 
est bien plus forte dans les grandes émotions. Quand nous 
prenons dé l’humeur, notre voix acquiert un retentissement 
métallique... Et semblablement un orateur éloquent, dans 
les moments les plus pathétiques, arrive à des notes plus 
vibrantes qu’à l’ordinaire (1). » — Le forte et le piano ani, 
cela est évident, leur modèle dans le langage parlé. Le chant 
de la parole est, cette fois encore, le fait primitif. 

On ne parle guère en mesure. L’absence de division métri- 
, que est la différence la plus grande qui distingue la voix par¬ 
lante de la voix chantante. Il y a des cas cependant où le cau¬ 
seur, afin de renforcer l’expression de sa pensée, scande ses 
mots, les martèle par coups secs, également distants, comme 

(1) Ouvrage cité, p. 385. 
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s’il battait des temps musicaux. Par exemple, uu homme en 
fureur crie à son adversaire : « Vous ô-tes un im-per-ti*neut ! 
m'en-ten-dez-vous ? » Autant de syllabes, autant de coups 
de gosier. Voilà bien une ébauche instinctive de la division 
métrique. Mais plus nettement et continuellement le mo¬ 
dèle naturel de la mesure à deux temps nous est fourni par 
les battements de nos tempes sur l’oreiller, par ceux de notre 
pouls, si nous le tâtons ; mieux encore, par l’aspiration et 
l’expiration alternatives de l’air entrant dans nos poumons 
et en sortant, mouvement double et régulier qui présente 
même le temps faible dans l’aspiration, et le temps fort de 
l’expiration plus sonore et plus prolongée. Notre marche au 
pas ordinaire, si elle est soutenue, bat, sans que nous y pen¬ 
sions, la mesure à deux temps. M. J. Marey a établi d’une 
façon mathématique, au moyen d’appareils enregistreurs, 
que l’homme peut avoir aperçu, dans trois des allures du 
cheval : l’amble, le trot, le pas, de parfaits modèles de la 
mesure à deux et à quatre temps. C'est dans le pas du che¬ 
val que l’oreille entend quatre battues séparées par des inter¬ 
valles réguliers. Le trot et l’amble ne font entendre que deux 
battues (1). 

Mais le modèle de la mesure à trois temps où la-t-on ren¬ 
contré ? Pas en nous-mêmes. C’est le galop du cheval qui l’a 
offert.Écoutons encore M. J. Marey ; «L’oreille, dit-il, a en¬ 
tendu (dans le galop du cheval) trois bruits à intervalles à 
peu près égaux. Le premier bruit est produit par un pied 
d’arrière ; le second,’ par un bipède diagonal ; le troisième, 
par un pied d’avant. » Et un fait curieux, observé par M. J. 
Marey, démontre que ce modèle est instinctivement imité par 
l’homme. « Les enfants, dans leurs amusements imitent sou¬ 
vent ce modèle de locomotion. On'les voit alors courir par 
bonds saccadés, dans lesquels ils tiennent toujours le même 

- (1) J. Marey, ia Machine animalej çEges 148 à 130. 


pied en avant, ainsi que le fait le cheval qui galope. » En¬ 
core un fait primitif que la musique s’est approprié, mais 
qui s’en isole, et dont la perception inconsciente est assu¬ 
rément antérieure au parti qu’en a tiré l’art du chant. 

Le rythme musical est issu de la parole ordinaire où l’on 
en peut distinguer la première ébauche. Afin de le constater, 
prenons-le lui-même pour point de départ. Descendant 
ensuite de degré en degré, cherchons-le dans le vers, dans la 
période oratoire, puis dans la lecture à haute voix et^ enfin 
dans la simple conversation. 

; Lorsqu’on extrait ce qu’il y a de commun dans les défini¬ 
tions récentes les plus scientifiques du rythmé musical, on 
arrive au résultat suivant : Le rythme musical est un groupe 
de mesures (rarement un membre d’une seule mesure) précédé 
et suiyi d’un arrêt, revenant périodiquement sous des formes 
semblables ou symétriques, brisant par des coupures ta série 
des mesures et composant, par des retours périodiques, un 
tout qui se termine par un arrêt final plus marqué que, les 
arrêts j)récédents. Notons les caractères compris dans cette 
définition : 1° groupe de mesures (le rythme d’une seule 
mesure est une exception) ; 2° arrêt avant et après le groupe ; 

, 3° retours périodiques; 4» arrêt ou repos final très marqué. 
Tel étant le rythme^ c’est être bien inattentif que de le 
confondre avec la mesure. Les mesures, en effet, en tant que 
telles, se succèdent indéfiniment par simple répétition, sans 
repos, sans retour périodiques (1). 

Le vers du poète a les mêmes cai-actères que le rythme 
musical. Remarquez d’abord dans les vers un nombre fixe 
de mesures ; ensuite un arrêt, un repos à la fin de cette lon¬ 
gueur ; au milieu, un faible arrêt nommé césure. S’il s’agit 
d’hexamètres, le vers est suivi d’un autre vers aussi long 
que lui, qui figure, par conséquent, le retour régulier de 


(1) Voirie remarquable ouvrage de M. MathisLussy': le Rythme musical, 
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couples die deux " vers inégaux. Si la pbrasé se compose de 
plusieurs vers, il y à arrêt setisiblê à la flnj de la phrase. 
L6rs(iu’il y ades strophes, la périodicité et les arrêts sonit 
encore plus frappants. Ainsi, le langage poétique composé 
de vers est mesuré et rythmé. C’est pourquoi le vers s’asso¬ 
cie naturellement au rythme musical, qui en est le vêtement 
sonore,' beaucoup plus sonore que la parole déclamée, et qui 
se moule sur le vers comme rhabit sur le corps ; draperie 
tantôt ajustée, tantôt flottante, mais suivant les membres et 
les mouvements de ce qu’elle enveloppe. 

Le corps appelle le vêtement ; à son tour le vêtement cber- 
cbe, réclame un corps. Le rythme le plus simple, celui de 
la percussion, peut susciter une mélodie et même inspirer 
des vers. Par exemple, on chantait, il y a cinquante ans, 
une chanson comique dont le sujet était la retraite battue 
chaque soir pour rarnener les troupiers à la caserne. Le 
refrain se compose de quatre vers, qu’il- est impossible de. 
dire saus les joindre mentalement au rythme des tambours 
et à celui des clairons. Faites-en l’expérience, les voici : 

Caria loi veut que le guerrier farouclie 

A huit heures se couche - 

- : Et guide à pied 

Les gamins du quartier. 

L’attraction entre les trois rythmes, celui du vers, celui 
de la batterie et celui de la sonnerie, est saisissant. 

Du vers, passons à la période oratoire. Ce mot de période 
est déjà une indication de fraternelle ressemblance, tout au 
moins d’assez prochaine parenté rythmique. Aristote, avec 
sa justesse supérieuré d’obsérvàtion^ dit dans ldi Rfiètch- 
' -tiqué [i )a Quant â la forme du style oratoire, ce style ne 
■saurait être rythmé comme le vers ; mais il -ne faut pas non 
' plus qu’il soit dénué detoüt rythme; Trop rythmé, il éloignela 

(l)'.ABiSTOiE, Rkétorique, III, ch, § H, traduction de M- Barthélemy- 
Saint-Hilaire. 
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confiance des auditeurs, parce qu’il paraît trop factice et qu’en 
même temps il détourne leur attention; ils n’attendent plus 
alors que la période semblable à la précédente, et ils ne pen¬ 
sent qu’à ce retour obligé... Mais si le style est absolument 
sans rythme, la phrase ne finit pas. Il faut cependant qu’elle 
se termine sans qu’il y ait expressément de mesure ; car ce 
qui n’est pas complet et n’a pas uné juste fin est toujours 
désagréable et obscur. Tout se mesure par un nombre, et le 
nombte dans la forme extérieure du style, c’est le rythme... 
Il faut donc que le discours ait un rythme, sans avoir préci¬ 
sément la mesure ; car autrement ce serait la forme poétique. 
Mais le rythme ne doit pas être trop marqué. » — Donc, dans 
le langage oratoire, peu ou point de mesure, mais du rythme, 
quoique moins que dans les vers; du rythme pour que la 
phrase ait une fin, pour que cette fin soit sentie, pour que 
cette terminaison de chaque phrase, de chaque membre de 
phrase, donne à la pensée de la clarté et à la parole un cer¬ 
tain agrément par le retour modérément accusé des arrêts ou 
des repos. 

Le rythme est si bien dans la prose, surtout dans celle des 
grands écrivains, que notre éminent M. Gounod a com¬ 
posé un opéra, Georges Bandin, en adaptant sa musique 
à la prose de Molière. La partition n’a été, malheureuse¬ 
ment pour nous, ni publiée ni représentée; mais la préface 
qu’y a mise l’auteur a paru dans un journal anglais, et, par 
extraits, dans un livre tout récent (1). J’en citerai les lignes 
suivantes : « Les œuvres de Bach, Handel, Mendelssohn 
sont là pour montrer à quel point la régularité rythmique et 
la période en musique sont compatibles avec l'emploi de la 
prose. Pourquoi n’en serait-il pas de même au théâtre ? Est- 
ce plus impossible que d’autre part ? Je ne le pense nulle¬ 
ment. Toute la question est de découvrir, dans l’ensemble 

(1) Charles Gounod, sa vie et ses œuvres, par Louis Pagnerre, 1890. 
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d’une période (soit monologue, soit dialogue), les subdivisions 
que comporte la symétrie de la période musicale. Cette 
ordonnance une fois trouvée, le seul élément qui ait dis¬ 
paru, c’est la rime. » S’il est donc possible, dirpns-nous, de 
découvrir dans la prose la structure rythmique, c’est que 
plus ou moins apparente, elle y est. Je conviens pourtant 
que tout le monde ne saura ni l’y voir ni l’y montrer aussi 
clairement qu’un maître en rythmique, tel que celui dont je 
viens de reproduire la pensée. 

Cependant, ces observations, si exactes qu’elles soient, en 
restent, aux effets, sans aller, ce semble, jusqu’à la première 
cause. 

Cette cause, où est-elle? Un lecteur habile va nous la faire 
saisir. Parmi les qualités qui caractérisent le bon lecteur, il 
en est une que le maître en cet art, M. Legouvé, n’a point 
oubliée (1). Elle consiste à respirer comme il faut, c’ést-à- 
dire autant que possible, à ne reprendre haleine que lorsque 
la ponctuation et le sens le demandent. Si l’on respire-après 
cha que mot, la période est hachée menu ; si l’on s’arrête trop 
après chaque membre de phrase, on donne à la partie autant 
d’importance qu’au tout. Le besoin de respirer et les exi¬ 
gences du sens sont conciliées, quand on s’arrête un peu après 
chaque membre de la période et plus longtemps à la fin. 
Mais, qu’on y q)renne garde, en lisant ainsi on fait de 
chaque membre de la période un rythme secondaire, et de 
la période tout entière un grand rythme du discours. On 
coupe, on pratique des arrêts, puis on reprend, et reprendre 
c’est opérer des retours : bref, on introduit dans ce qu’on lit 
tous les traits essentiels du rythme, mais moins rigoureuse¬ 
ment que dans les vers. Et encore les orateurs qui ont 
l’oreille musicale jettent-ils, sans y penser, des vers dans 
leurs périodes, et ces vers, le lecteur les déclame instincti- 


(1) L'Art de la lecture, cia. iv. 


vement. Que nous apprend tout cela? Que le rythme est 
imposé au lecteur à haute voix, d'un côté par le besoin de 
respirer et, de l’autre, par la nécessité de respirer d’accord 
avec le sens. 

De la lecture à haute voix venons-en à la simple causerie, 
j’entends à la causerie soutenue de quelqu’un, par exemple, 
qui raconte une anecdote. Le conteur qui se sent écouté èt 
qui désire faire valoir son récit, ne court pas, comme on dit, 
la poste. Il prend son temps ; il donne à chaque détail sa 
valeur, et, sans exagération, il détache les membres de phrase 
les uns des autres. N’eût-il reçu de leçons de diction ni de' 
Samson ni de Régnier, il ne renouvelle pas à chaque mot sa' 
provision d’air; il n’aspire un peu, autant que possible, qu’à 
un arrêt secondaire du sens, et, largement, qu’à la fin de la 
période. Voilà les coupures et les arrêts du rythme. Toujours 
instinctivement, il imprime à ses phrases une allure, une 
cadence analogues qui semblent affecter certains retours et 
ont quelque chose de la périodicité. La monotonie du débit 
n’èstque l’excès de cette tendance; mais cette tendance est 
l’effet du besoin de rythmer la parole. Noti’e nature nous 
suggère donc et les éléments et les premières esquisses du 
rythme : l’art ne féra que mieux réunir les uns et mieux des¬ 
siner les autres. 

Aux suggestions de notre constitution physiologique et 
■intellectuelles s’ajoutent celles de la nature extérieure. Le 
rythme, bien distinct nncore une fois de la mesure, se mani¬ 
feste presque sans cesse devant nous. La journée, coupée en 
ses trois mesures, le matin, le midi, le soir, s’arrête à la nuit. 
C’est un grand rythme qui, après le repos nocturne, revient, 
recommence périodiquement à l’aurore. L’année a pour 
rythmes secondaires les quatre saisons, dont chacune renaît 
périodiquement après que les trois autres ont fourni leur 
carrière; c’est le soleil quittent le bâton de chef d’orchestre, 
indique les coupures et marque l'arrêt décisif. Les douze mois 
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composent l’entière et majestueuse période. Au bord de la 
mer, la vague arrive, déferle, se retire; puis, après un inter¬ 
valle d’éloignement, arrive de nouveau, déferle encore et 
encore se retire. Son va-et-vient n’est point une série d’élé¬ 
ments pareils qui se répètent comme les pas mesurés d’une 
troupe militaire : c’est l’aller et le retour, après arrêt, au 
moins apparent, des parties d’un tout rythmique. 

Il est un dernier élément dont le rôle dans la composition 
a une importance prédominante et que le musicien, loin de 
l’inventer, rencontre tout prêt parmi les manifestations de sa 
propre vie : c’est le mouvement. Par là on entend, non pas la 
série des positions qu’un point occupe successivement dans 
l’espace, mais la vitesse et la lenteur à tous leurs degrés dans 
le. déroulement des phrases musicales. Cette vitesse et cette 
lenteur o;j,t une telle influence que,plus ou moins modifiées elles 
changent le caractère du morceau.D’où vient à un accelerando 
ou à un rallentando cette puissance singulière? Tout simple¬ 
ment de la relation qui existe entre nos émotions, nos dispo¬ 
tions, d’une part, et, d’autre part, la vitesse ou la lenteur de 
nos mouvements vitaux, de nos gestes, de notre marche, sur¬ 
tout de notre parole, 

En négligeant les degrés intermédiaires, les simples nuan¬ 
ces (non parce qu’ils sont insignifiants, mais pour abréger), 
nous pouvons distinguer trois sortes de mouvements musi¬ 
caux : ceux qui sont lents: largo^ adagio, larghetto; ceux 
qui sont modérés : andante, andantino, allegretto ; enfin 
ceux qui sont rapides : allegro, presto, prestissimo. Ces 
mouvements répondent-ils à la réalité vivante, ont-ils été 
suggérés par elle? 

Plus la vie normale est intense chez l’homme, pour ne 
•parler que de lui, plus elle se manifeste intérieurement par 
la respiration accélérée, par les gestes multipliés, par la 
rapidité de la locomotion, surtout par l’abondance et la vitesse 
des paroles. Lorsqu’une sensation, une émotion vient s’ajou- 


— sau¬ 


ter à cette activité vitale, elle l’accroît dans beaucoup de cas ; 
dans d’autres, si la secousse est extrême, elle l’atténue. Les 
enfants croissent ; leur activité vitale est et doit être grande ; 
elle se fait voir dans leur remuement continuel. On sait com¬ 
bien il leur est pénible de rester • immobiles et silencieux. 
Mais l’agitation de leurs membres, l’intempérance de leur 
loquacité deviennent, excessives dès qu’il sont animés par le 
plaisir, par la joie. Il en est de même s’ils sont surexcités par 
la contrariété, le dépit, la colère. Au contraire, qu’une tris- 
tesseun peu profonde les frappe malgré leur jeune âge, les 
'voilà mornes, muets. L’adulte, s’il ne dissimule pas, donne 
lieu à de pareilles observations. A l’état calme, il vaque tran¬ 
quillement à ses occupations et converse sans hâte. A table, 
au milieu d’un groupe d’amis, sa gaieté s’éveille et aussitôt 
son langage is’accélère de plus en plus. C'est alors que les 
langues se délient et souvent partent toutes à la fois. Elles 
s’emportent si la contradiction provoque la querelle ; le dis¬ 
cours s’irrite comme les esprits ; on entend une grêle de 
mots, et de gros mots ; pareils à des flèches, les propos aigus 
volent, sifflent, percent. Mais que soudain une grave nou¬ 
velle, triste pour tous, tombe au milieu.de ce conflit de pa¬ 
roles, qu’elle jette la consternation dans les coeurs, subitement 
le mouvement de tout à l’heure s’amortit, le bruit des voix 
■ diminue, se ralentit, bientôt s’arrête. L’agitation de la vie 
commune et les mouvements de la parole cessent à la fois. 

Ces faits ne sont pas des exceptions ils forment le tissu 
tour à tour monotone et varié, unmt divers de l’existence. 

• Gomment n’y pas constater des mouvements contraires dans 
les discours, des rapidités, des lenteurs, des interruptions 
du langage parlé très analogues, souvent presque semblables 
aux mêmes mouvements dans la musique ? Gomment les 
plus humbles compositeurs n’auraient-ils pas aperçjj et imité, 
à leur insu ou non, ces modèles qu’ils ont perfectionnés en 
les imitant ? Ge dernier élément musical, le mouvement, est 
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donc, lui aussi, comme les autres, dans la nature ; notre 
nature le fait passer et repasser devant nous avec une telle 
fréq^uence, elle l’introduit dans notre vie avec une telle insis¬ 
tance, qu’il serait plus malaisé d’y rester étranger et de 
l’ignorer que de le transporter dans l’art. 

On objectera peut-être que ces parties intégrantes de la. 
musique apparaissent accidentellement, isolées, l’une ici, 
l’autre,là, jamais ensemble; qu’ainsi la parole ordinaire ne 
les présente pas réunies, dans leurs rapports. Nous venons 
de le voir, à part la mesure,. généralement absente du lan¬ 
gage parlé comme de la prose écrite, tous les éléments musi¬ 
caux sont constitutifs de la parole à un certain degré. Point 
de parole qui ne soit un peu chantée. Chantée, elle implique 
les caractères spécifiques du chant. 

Veut-on s’en assurer? Que, par un effort d’abstraction, on 
tente d’enlever au langage parlé tous les éléments musicaux, 
absolument tous ; ce qui restera sera à peine le squelette de 
la parole. Ce langage parlé sera sans variation de ton, par 
conséquent sur uiie' seule note; sans variation d’intensité, 
par conséquent .uniformément 'piano ou forte^ pianissrmo ou 
fortissimo; sans rythme, par conséquent sans ponctuation, 
sans arrêt, sans respiration ; dépourvu de variation dans le 
mouvement, par conséquent d’une vitesse toujours égalé ou 
d’une lenteur inflexiblement la même, n’offrant aucun pas¬ 
sage du ralentissement à l’accélération ou réciproquement. 
Une telle parole n’existe pas. L’imaginer même n’est pas 
possible. Si on l’a entendue quelque part, je prie qu’on m’en, 
procurn une audition. — Mais puisque, dépouillée des élé ¬ 
ments musicaux (j’ai mis à part la mesure), la parole n’est 
ni réelle ni concevable, c’est donc qu’elle enveloppe ces élé¬ 
ments, au moins à l’état naissant. Ils s’y révèlent de plus en 
plus à mesure que le sentiment, la passion y pénètrent, 
réchauffent, la renforcent, l’agitent, l’entrecoupent. « Les 
faits ci-dessus montrent assez que les prétendus traits dis- 
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tinctifs du chant sont, tout simplement ceux du langage^ de la 
passion, mais exagérés et systématisés. Pour ce qui est des 
caractères généraux, il est clair maintenant, croyons-nous, 
que la musique vocale et, par suite, toute la musique, est 
une idéalisation du langage naturel de la passion. » — Cette 
conclusion est de M. Herbert Spencer. Nous avons le droit de 
la faire nôtre, car, par l’analyse précédente, nous l’avons 
vérifiée, développée et, en quelques points, complétée. 

Le fait primitif d’où la musique est sortie comme de son 
germe, n’est donc pas le chant que nous appelons aujour¬ 
d’hui musical; ce fait originel, c’est le langage humain aus¬ 
sitôt qu’y entre le sentiment. Ce langage s’est graduellement 
agrandi, ordonné, systématisé, idéalisé. Sa croissance se 
marque et se peut suivre à des étapes successives qui sont : 
la parole éloquente, le vers déclamé, le récitatif, enfin le 
chant vocal lui-même dans son ampleur, sa marche disci¬ 
plinée ét son éclat sonore. Est-ce que chacune de ces formes 
a eu son inventeur? L’homme qui a découvert l’Amérique 
est connu; connu celui qui a inventé la vapeur; connu celui 
auquel on doit le paratonnerre ; connus les auteurs des mer¬ 
veilleuses machines qui transportent les mots, les discours, 
la voix. Mais qui fut donc l’inventeur du langage passionné, 
de l’éloquence entraînante, du vers harmonieux, des beaux 
chants d’héroïsme et d’amour? Qui? on l’ignore; on ne le 
saura jamais, et pour cette raison excellente que l’inventeur 
ici ne fut pas un individu. La suite des hommes a travaillé 
à cette œuvre sous l’impulsion de la passion et plus tard, 
peu à peu, avec l’aide et à la lumière de la science. A vrai 
dire, il n’y a pas eu d’inventeur parce qu’il n’y a pas eu 
d’invention. Agrandir progressivement des éléments appor¬ 
tés par la nature, les mettre en ordre, les combiner, en 
Teconnaître l’expression mathématique, rien de tout cela 
n’est créé. Le génie reçoit toute prête la magnifique matière 
sonore élaborée par les siècles ; il la façonne ; il peut l’enri- 
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chir, il ne la crée pas. Cependant il est créateur puisqu’il est 
le génie. Que crée-t-il donc? Question insoluble, s’écrient 
quelques-uns. Répondre ainsi, c’est se dérober derrière l’ar¬ 
gument paresseux, genre particulier de courage qui consiste 
à battre en retraite sans avoir combattu. Non, le but est assez 
beau pour qu’à le poursuivre on risque une chute ; si on le 
manque, on aura du moins montré la route à quelque intel¬ 
ligence plus jeune ou plus puissante, ou plus heureuse. 


, SUR L’E MUET 

Par M. Charles MARELLE 

Professeur de littérature française au Lycée Victoria 
et à l’Académie Humboldt, à Berlin 

(Résumé d’une communication à la Société desLanguesmodernes, à Berlin. 

Au fond de ce qui constitue essentiellement le génie d’une 
langue et spécialement sa prononciation, sa modulation, sa pro¬ 
sodie, il y a toujours pour le linguiste, le phonétiste et le métricien 
une série plus ou moins variée de je ne sais quoi insaisissables, 
indéfinissables. L’e muet français est, en nombre de cas,un de ces 
je ne sais quoi. J’ai traité sommairement du rôle prosodique de 
cette voyelle dans les vers au premier congrès des néophilologues 
à Hanovre, en 1886 (V. die VerhandlungenJ. Aujourd’hui, c’est à 
propos du livre de M. Paul Passy, Le français parlé, que j e reviens 
sur ce sujet. M. Paul Passy, et avec lui divers phonétistes alle¬ 
mands, spécialistes de mérite, se fondant sur le fait incontestable 
que la langue actuellement parlée à Paris élide presque tous les 
e dits muets, enseignent qu’il iaut aussi les élider pour la plupart 
dans la déclamation des vers.Cette doctrine me paraît en désaccord 
avec la prosodie traditionnelle, aussi bien qu’avec le sentiment 
des meilleurs, juges, en cette matière au temps présent. Ce n’est 
pas d’aujourd’hui que la prononciation familière élide fréquem¬ 
ment l’e muet; elle l’élidait peut-être tout aussi souvent déjà au 
XII® et même au xi® siècle. La chute naturelle de cette voyelle 
dans les chansons de geste à la césure et à la rime (où elle ne 
compte pas et résonne à peine), suffit à le prouver. Cependant, 
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excepté pour cinq ou six mots, tels que : me, te, se, le, homme, 
comme, qu’ils syncopent à l’occasion, les poètes du moyen âge 
n’ont jamais pris la prononciation familière pour règle de leur 
prosodie. Ils ont toujours syllabisé, c’est-à-dire compté, marqué 
à l’intérieur du vers et de chaque hémistiche toutes les voyelles 
et notamment l’e muet, tout en lui laissant son caractère atone. 
La syllabisation (qui s’accorde très bien avec l’accentuation cor¬ 
recte, expressive du mot et de la phrase), la syllabisation est le 
procédé auquel un Français recourt d’instinct lorsqu’il veut 
parler avec mesure, dignité, noblesse, donner du poids à ce qu’il 
dit,ou simplement se faire bien entendre d’un nombreux audi¬ 
toire. Au moment où je parle peut-être, à la porte du Théâtre 
Français, à Paris, un marchand de programmes et de pièces 
crie au public qui fait queue: » Demandez V ■programni, d'mamdez 
V Tartuff’ ! « Le même homme dira ensuite (je l’ai entendu de 
mes propres oreilles, l’été dernier) : « Demandez l’autre motif! » 
Dans le premier cas, il avale deux syllabes ; dans le second, il 
syllabisé au contraire aussi distinctement que possible, en ralen¬ 
tissant sa prononciation. Pourquoi cette différence ? Parce que 
« D’mandez l’programm’ » est un cri bien connu du public, tandis 
que « L’autre motif» est le titre d’une comédie nouvelle et que, de 
plus, ces deux termes bien accentués donnent par avance une 
idée de la pièce. En amour, l’autre motif ce n’est pas le bon motif. 
Eh bien, ce crieur de journaux procède comme procédaient déjà 
au XI® siècle les trouvères et les jongleurs dans les salles des 
châteaux et sur les places des villes. Une prolation rapide et 
presque plane, telle que celle du français, passe tout naturelle¬ 
ment à la syllabisation lorsqu’elle veut se donner de l’ampleur 
et de la force. La syllabisation jusqu’à la diérèse pour le poète, 
pour l’orateur des grandes causeset l’acteur tragique, la syllabi¬ 
sation jusqu’à l’épenthèse pour l’homme du peuple dans le col¬ 
loque sérieux et dans la chanson sentimentale (vous n’vouderiez 
pas ça, je me penderai), bref, la syllabisation poussée parfois jus¬ 
qu’à l’excès, voilà ce qui, depuis un temps immémorial, dis¬ 
tingue en français la prononciation publique, prosodique, 
expressive, solennelle, de la prononciation familière, qui avale, 
au contraire,' et a toujours avalé une partie des syllabes. 

Ce n’est guère qu’au xvii® siècle que nous voyons la question 
de l’e muet nettement posée par les grammairiens. Oudin et Duez, 
de 1624 à 1640, constatent que l’e muet au milieu des mots et 
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très souvent clans la phrase se mange tout à fait. Ainsi : d’mander, 
l’çon, d’vant, ach’ter, c’ia, r’nom, t’nez, i’m’ fait mal, i’ t’ faut, 
i’ s’ rend, tu 1’ dis, ,j’ sais bien, d’la bière, d’l’or, etc. etc. (1) 
Ghifflet, quelques années plus tard,proteste contre l’enseignement 
de cette prononciation, u Je dis qu’elle est fausse, affectée (il a 
sans doute ici en vue la lecture orale),injurieuse à notre langue et 
totalement pernicieuse à la poésie française... Elle rendrait notre 
langue dure, scabreuse et frémissante, à cause du choc des con¬ 
sonnes, contre l’extrême inclination qu’elle a à la douceur. Enfin 
elle ruinerait toute la poésie, estropiant les vers du nombre des 
syllabes qui est requis à leur mesure. » (V. Tburot, I, 147.) Au 
xviii® siècle. Voltaire est un apologiste de Ve muet. « C’est, dit-il, 
dans cès e muets que consiste principalement l’harmonie de notre 
prose et de nos vers.» «L’e muet, ajoute Rivarol, semblable à la 
dernière vibration des corps sonores, donne à la langue fran¬ 
çaise une harmonie légère qui n’appartient qu’à elle. » Vers 
1787, un grammairien peu connu. Viennois, s’exprime ainsi à ce 
sujet : « L’e muet bien prononcé est une des beautés de notre 
langue, et le contraire s’il Test mal. La plupart des chanteurs 
lui donnent à la fin des mots trop de force et d’étendue. La plu¬ 
part des orateurs et même des acteurs ne le prononcent point, 
s’inquiétant peu si la mesure et l’harmonie en souffrent, comme 
dans les vers de Racine : 

4 Trembl’, m’a-t-ell’ dit, fill’ diga’ de moi. 

Fait’s régner 1’ prinç’ et 1’ dieu que j’ sers.» 

Un demi-siècle plus tard, vers 1845, François Génin, dans ses 
Variations du langage français, signalera un défaut tout con¬ 
traire, l’épentbèse et la paragoge, chez les acteurs du Théâtre 
Français.Il cite avec quelque exagération,sans doute,un nombre 
de vers prononcés par eux comme celui-ci : 

Quel(e)que fois pour(e) flatter ses secrètes douleur(e)s (2). 

Depuis une trentaine d’années le naturalisme qui envahit l’art 
et la littérature s’est aussi implanté au théâtre, èt beaucoup 

(1) On ne prononce pas autrement à cette heure, à Paris, dans la conver¬ 
sation,et l’on prononçait déjà ainsi probablement dès le temps de Philippe- 
Auguste. 

(2) Cet e final, qu’on pourrait appeler expiratoire, est fréquent même 
chez les meilleurs acteurs et diseurs lorsqu’ils prononcent très énergique- 
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d’acteurs affectent de dire les vers tragiques comme de la prose 
ordinaire, en élidant autant que possible lese muets. C’est à leur 
exemple, et en se fondant sur une observation étroite et presque 
exclusive du parler familier, que divers orthoépistes et phoné- 
tistes enseignent présentement la théorie antimusicale de l’éli¬ 
sion à outrance, même dans la déclamation de la poésie lyrique. 
D’autre part, beaucoup d’acteurs supérieurs, tous les lecteurs 
renommés, tous les poètes lyriques;et tragiques (V. les livres de 
M. Legouvé, les brochures de.Mende, Lubarsch), à l’exemple de 
leurs prédécesseurs des siècles passés, défendent la prosodie tra¬ 
ditionnelle et soutiennent qu’en disant les vers il faut toujours y 
faire sentir, sinon entendre, plus ou moins l’e muet. A mon sens, 
ce sont eux qui ont raison,et il me parait certain que leur exemple 
et leur autorité ne cesseront pas de prévaloir en cette matière. 

En résumé, dans l’enseignement, on peut poser ce principe : 
Il faut dire les vers conformément aux règles prosodiques que 
les poètes ont observées en les composant. Donc, s’ils ont tenu 
compte de Ve muet, il faut en tenir compte aussi. C’est la seule 
manière de faire bien sentir la musique qu’ils ont voulu mettre 
dans leur poésie (1). 

Lamartine, Hugo, Musset, aussi bien que M. Coppée, bondi¬ 
raient d’indignation s’ils pouvaient voir ce que devient l’harmo¬ 
nie de leur style dans la prononciation indiquée par M. P. Passy. 
Qu’on en juge : 

Pour moi, quand j’verrrais, dans les célest’ plain’s, 

Les astr' s’écartant d’Jeurs rouf certain’s, 

Dans les champs d’l’éther l’un par l’autr’ heurtés; 

Quand j’entendrais gémir et s’ briser la terrî, 

Quand j’ verrais son globe errant et solitair’ 

Flottant loin des soleils, pleurant l’homm’ détruit. 

Se perdr’dans les champs de l’éterneir nuit... 

Lamartine. 

Lorsqu’un homm’ n’a pas d’amour, 

Rien du printemps n’ l’intéress’ ; 

Il voit mêm’ sans allégress’, 

Hirondell’s, votre r’tour, 

F. Coppée. 

ment certains mots terminés par r, s, 1, c, t, etc.; p. ex., Vénus, Mars 
filS;, fatal, Grecs, fat, sot, cœur, douleur, terreur, fureur, mourir, etc. 

L’articulation nette, explosive des consonnes françaises, rend souvent cet 
e expiratoire inévitable à ceux même qui le considèrent comme uné faute. 

(i) Certains phonétistes vont jusqu’à s’imaginer que l’e muet tend à 
disparaître et disparaîtra sans doute un jour de la langue française ! On 
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Presque toutes ces élisions de i’e muet faussent la mesure du 
vers^ en aplatissent la modulation et, de plus, en avilissent aux 
yeux aussi bien qu’à l’oreille la physionomie; car, en français, ce 
n’est guère que dans les poèmes du genre trivial et canaille de 
Vadé qu’on voit des vers ainsi orthographiés. Cette dernière rai¬ 
son seule devrait suffire à démontrer l’inconvénient qu’il y a 
pour l’école à figurer d’une telle manière la prononciation de la 
poésie (1). On pourrait par plaisanterie comparer des vers du 
genre noble ainsi imprimés à des messieurs élégamment vêtus, 
mais qui n’auraient ni faux-col, ni manchettes. Oui, c’est en 
quelque sorte le rôle de ces menus et indispensables accessoires 
d’une tenue correcte que joue l’e muet dans la diction proso¬ 
dique. Mais, s’il faut du faux-col et de la manchette, « pas trop 
n'en faut pourtant » ; de même s’il faut de l’e muet dans la dic¬ 
tion relevée, il n’en faut pas à l’excès non plus, cela va sans 
dire. Entre la simple expiration coiisonnante, à peine percep¬ 
tible, et le son plein eu, il y a toute une gamme de nuances à 
observer dans l’émission de cette singulière et précieuse voyelle 
qu’on ne sait encore comment nommer : muette, sourde, fémi¬ 
nine, et qu’on pourrait peut-être appeler facultative, avec ce 
corollaire, que ceux-là seuls ont la faculté de la bien compren¬ 
dre et de s’en servir convenableodent, qui ont l’oreille musicale, 
l’accent national — et le, gosier mélodieux. 

vient de voir qtie depuis des siècles il n^’y a eu, probableuient, sur ce point 
ni progrès ni recul. Tant que la France aura une littérature, elle gardera, 
comme par le passé, sa prononciation littéraire à côté de sa prononcia¬ 
tion familière. Du reste, pour préserver Ve muet d’un efiacement définitif, 
il suffirait de l’école primaire, où tous les enfants apprennent d’abord à 
épeler pleinement cette voyelle, puis à la faire sonner ou à l’effacer plus 
ou moins selon les cas. 

(1) Pour enseigner ainsi la prononciation familière, courante, le mieux 
serait de ne se servir que de ces phrases usuelles, dites « de tous les 
jours, ou (comme exercice de volubilité) de quelque amusette populaire 
en vers», telle que Biquetl' dans V jardin, etc. ^V. Marelle, Manuel de lecture, 
fie édition, 1886). 
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DE CERTAINS TROUBLES RESPIRATOIRES ET YOCAUX 

PRODUITS PAR 

LES AFFECTIONS DU NEZ 

Par le JOAL 

Le D'’ Joal vient de publier, dans la Revue de Laryngologie 
(avril et mai 1890), un intéressant travail qui a pour but de 
démontrer, d’une façon scientifique, qu’une affection même 
légère du nez peut occasionner des troubles sérieux de la voix, 
en diminuant la capacité respiratoire des individus. C’est là un 
sujet entièrement neuf qui entre dans le domaine de ce journal ; 
aussi, croyons-nous devoir reproduire la partie de ce savant mé¬ 
moire, qui s’adresse aux artistes lyriques. 

L’auteur décrit d’abord un ingénieux instrument qu’il a ima¬ 
giné pour mesurer la quantité d’air expirée. Ce spiromètre d’une 
grande simplicité, d’un maniement facile, consiste en un vase 
cylindrique divisé en deux chambres superposées qui consti¬ 
tuent deux flacons de Mariette. L’appareil est représenté sur la 
figure suivante. , 

Puis sont rapportées nombre d’observations concluantes, éta¬ 
blissant que les affections nasales peuvent entraîner des troubles 
d’intensité variable dans les fonctions respiratoires, soit par le 
fait d’un reflexe déterminant à distance un spasme bronchique, 
soit par obstruction du nez. Parfois les désordres provoqués se 
traduisent par de formidablés crises d’oppression, ou se mani¬ 
festent par des déformations thoraciques. 

Dans d’autres cas, au contraire, les modifications apportées 
dans le jeu régulier des mouvements respiratoires sont à peine 
sensibles, elles n’occasionnent pas de dyspnée et ne sont guère 
indiquées que par le spiromètre ou les instruments pneumogra- 
phiques. Il s’agit alors d’une légère diminution de la capacité 
vitale. La respiration est affaiblie, elle est devenue paresseuse 
et insuffisante. 

Voici du reste la fin et les conclusions du travail. 


NOTE DE LA DIRECTION. 
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Il nous faut maintenant rechercher s’il est possible de tirer 
quelques conséquences pratiques du fait que nous venons d'éta¬ 
blir, à savoir qu’une maladie du nez peut abaisser dans de faibles 
proportions l’activité fonctionnelle du poumon. Nous avons à 
examiner si cette altération de la puissance respiratoire, qui 
passe inaperçue chez la plupart des sujets, n’est pas susceptiWe 
de se révéler, par des manifestations sérieuses, chez les per¬ 
sonnes dont la profession réclame un usage constant de la voix 
et surtout chez les chanteurs. 





Nous devons montrer que certaines altérations' de la voix 
résultent de cet amoindrissement de la capacité vitale, question 
qui se rattache à l’étude d'un intéressant chapitre de rhinologie 
qui jusqu’à ce jour a été négligé par les auteurs, chapitre relatif 
à l’influence des affections nasales sur la phonation. 

Si l’on consulte les différents traités spéciaux parus dans ces 
derniers temps, on est étonné de constater que l’intervention du 
nez dans la production des troubles, de la voix reste limitée : 
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1“ Aux modifications apportées dans le timbre de la voix par 
Tobstruction des voies nasales ; 

2® Aux vices de prononciation, d’articulation ; 

3° Aux lésions inflammatoires du pharynx et du larynx, soit 
par propagation, soit par action directe du froid. 

Dans les ouvrages les plus récents, il n’est nullement question 
des accidents qu’une lésion nasale provoque à distance par 
action réflexe ; leur existence est cependant non douteuse. Ces 
accidents forment trois groupes différents : 

4® Troubles laryngés d’ordre paralytique ou spasmodique ; 
2® troubles vaso-moteurs de la muqueuse vocale ; 3® troubles de 
la respiration. 

Dans ce travail nous ne nous occuperons que des pliénomènes 
qui appartiennent à ce dernier groupe. 

Les altérations vocales que nous allons étudier sont dues à 
une diminution du volume d’air expiré, affection le plus ordi¬ 
nairement de nature spasmodique et d'origine réflexe. Chez les 
chanteurs, il ne saurait être question de ralentissement respira¬ 
toire consécutif à l’imperméabilité des fosses nasales. En tout 
cas, s’il existait une obstruction, complète du nez, les symp¬ 
tômes locaux auraient une si grande importance et détermine¬ 
raient de telles modifications dans la voix, qu’il n’y aurait pas 
lieu de se préoccuper d’une légère baisse dans la capacité vitale. 

On connaît le rôle capital que joue la soufflerie pulmonaire, 
l’élément moteur dans le mécanisme de la phonation ; on sait 
que, d’après les expériences de Muller et de Lermoyez, la vibra¬ 
tion des cordes vocales inférieures ne se produit pas sans les 
deux conditions suivantes ; 1® une tension suffisante de ces 
cordes; 2® une pression suffisante du courant d’air expiré. 

A propos de cette seconde condition,il est utile de faire remar¬ 
quer que la pression respiratoire est en raison directe de la 
capacité vitale. René, qui s’est beaucoup occupé de spirométrie, 
, a fait de nombreuses recherches sur ce point et (Gazette des 
Hôpitaux, 4880) il écrit : « La force d’inspiration et d’expiration 
est en rapport avec l’activité fonctionnelle du poumon. Quand 
la courbe delà capacité vitale s’abaisse,la ligne représentant la 
courbe de la force d’inspiration et d’expiration s’abaisse égale¬ 
ment. Les deux courbes indiquant la pression et le volume sont 
à peu près constamment parallèles. » Nous pouvons donc con¬ 
sidérer comme équivalentes les expressions volume, force, près- 
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sion de l’air expiré, et il nous sera permis de les employer l’une 
pour l’autre. 

La faiblesse de la voix, avec fatigue des muscles thoraciques, 
est parfois la conséquence d’une affection du nez ; nous avons eu 
à différentes reprises 1 occasion de constater chez des chanteurs 
que ces sympômes étaient liés à une diminution de la capacité 
vitale se manifestant sous l’influence d’une excitation nasale. 
Ces malades, qui ont une moins ^grande quantité d’air à leur 
disposition, et cela à leur insu, veulent cependant ^obtenir les 
mêmes effets vocaux ; ils s’efforcent de donner autant d’inten¬ 
sité aux sons, autant de durée aux phrases musicales. Mais pour 
arriver à ces résultats,ils doivent vaincre la paresse du poumon 
et faire une dépense exagérée de leurs forces ; la fatigue des 
muscles thoraciques se montre bientôt et amène la faiblesse de 
la voix ; le malade ne peut plus tenir les sons, les mouvements 
respiratoires moins amples sont plus fréquents, les notes éle¬ 
vées sont péniblement émisés,' la voix a perdu sa puissance. En 
même temps les sujets éprouvent des sensations de sécheresse, 
d’ardeur, de chaleur dans la gorge ; du côté du thorax, ils res¬ 
sentent du malaise, de la gêne, de la pesanteur ; quelquefois 
même ce sont dés inquiétudes, des points douloureux, dés tirail¬ 
lements qui se font sentir lorsque les muscles thoraciques se 
contractent. Voici des cas de ce genre ; 

Obs. X. — M. X. ..,.âgé de trente et un ans, tient les rôles de 
basse chantante ; sa voix, un peu sombrée, est volumineuse et 
forte ; il jouit de la meilleure santé jusqu’en 1886. Sa mère 
ainsi qu’un de ses frères sont asthmatiques. Nous le voyons en 
1888, et. il nous dit que depuis deux ans, il a de fréquents 
rhumes de cerveau avec violentes migraines, vomissements et 
troubles de la vue. 

Il a aussi remarqué que sa voix n’a pas la même solidité ; il 
ne peut donner aux sons la même intensité que par le passé, il 
est obligé de se ménager, sous peine de ressentir une fatigue 
extrême dans tout l’organisme ; il a alors « les côtes brisées », 
il éprouve dès inquiétudes, des picotements, de la pesanteur 
dans les parois thoraciques, « comme s’il venait de subir un 
massage vigoureux ». De plus, il lui est par moments impos¬ 
sible de tenir le son pendant de longues phrases musicales qu’il 
disait autrefois sans la moindre difficulté : ainsi il ne peut plus 
chanter l’air du Chalet 'covame il avait l’habitude de le faire. 


Dans la phrase : « Si tes sons champêtres viennent retentir », il 
doit respirer après champêtres. 

, Le malade présente une hypertrophie du cornet inférieur 
droit ; la respiration nasale est légèrement diminuée de ce côté, 
mais pas assez pour que le sujet s’en aperçoive en dehors des 
poussées aiguës. 

Rien dans lé pharynx, ni dans le larynx, ni dans la poitrine ; 
•pas la moindre gêne respiratoire. Toutes les fonctions s’accom¬ 
plissent régulièrement. 

La capacité vitale du poumon, en temps ordinaire, est de 
3,900 cent, cubes ; le lendemain d’une migraine, alors que la 
muqueuse nasale était rouge et tuméfiée,, le spiromètre nous a 
donné 3,600. 

Le malade a employé la pommade au précipité ; il a prisé 
des poudres astringentes ; il a fait des irrigations nasales à l’eau 
salée pendant six mois. 

Onze mois après, le volume d’air expiré est de 4,300 cent, 
cubes. La voix est redevenue ce qu''elle était autrefois. 

Obs. XI. —X..., vingt-neuf ans, possède une belle voix de 
baryton, pleine de charme, bien timbrée, assez voluminèuse ; il 
chante l’opéra comique, de préférence. 

De terhpérament nerveux, facilement irritable, il jouit cepen¬ 
dant d’une bonne santé. ; 

Il nous consulte en 1887, très préoccupé de son état ; il nous 
dit qu’il sent sa voix s’en aller. Les sons n’ont plus la même 
ampleur, sa respiration pendant le chant est plus courte et plus 
fréquente, il a maintenant de la difficulté à donner le soZ^, qu’il 
émettait aisément. Il doit beaucoup se ménager, et ne peut 
chanter certains rôles qu’avec une grande réserve ; le Barbier de 
Séville., en particulier, le fatigue, énormément. 

li a vu plusieurs médecins, qui, ne trouvant aucune altération 
dans sa gorge, son larynx, sa poitrine, lui ont conseillé, soit des 
toniques, soit du bromure, soit l’hydrothérapie. Mais aucune 
amélioration n’est survenue. Depuis dix-huit mois, sa voix dimi¬ 
nue de jour en jour. 

Aucune altération appréciable dans le pharynx, le larynx et 
l’appareil pulmonaire. Pas de gêne respiratoire. Mais sur notre 
demande, le malade nous dit qu’il mouche beaucoup, surtout 
le matin, qu’il a des saignements par la narine droite, qu’il est 
.assez souvent pris de rhumes de cerveau avec éternue- 
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ments répétés, enchifrènement prononcé et sécrétion abondante. 
Au rhinoscope, du côté droit, quelques varices sur la cloison, 
hypertrophie marquée de la muqueuse, surtout au niveau du 
cornet inférieur ; le cornet moyen est aussi un peu gonflé. 

Au spiromètre, nous trouvons 3,600 centimètres cubes. 

Nous traitons la rhinite hypertrophique par le galvano-cau- 
tère; et recommandons l’emploi quotidien de l’irrigation nasale 
et de poudres astringentes. 

Trois mois après, la capacité vitale est de 4,200 centimètres. Les 
accidents dont se plaignait le malade ont presque complètement 
disparu. Onze mois après, X... nous dit qu’il est toutàfait guéri. 

Nous pourrions également rapporter l’observation de l’un de 
nos plus grands artistes, ^aryton à l’Académie nationale de 
musique, possédant un des plus beaux organes que nous con¬ 
naissions, Cet éminent chanteur, atteint de rhinite hypertro¬ 
phique assez prononcée, avait parfaitement remarqué que ses 
respirations n’étaient plus aussi profondes et qu’il ne pouvait 
plus chanter certaines phrases avec la même ampleur. C’est 
ainsi qu’il était resté longtemps sans chanter les Rameaux, de 
Faure, parce qu’il ne pouvait plus, dans la phrase : «. Celui gui 
vient sauver le monde », tenir aussi longtemps que d’habitude, le 
son sur le mot « monde ». Guéri de sa rhinite, cet artiste a 
recouvré tous ses moyens vocaux. 

Mandl, du reste, a vu les mômes phénomènes survenir chez 
les chanteurs, les orateurs, les professeurs, sous l’influence d’une 
respiration défectueuse ; et on sait que d’après cet auteur la 
faiblesse de la voix, la fatigue des muscles thoraciques, avec 
toutes leurs conséquences, sont souvent le résultat d’un mode 
respiratoire vicieux, le type claviculaire. « Sans parler de la 
voix, écrit Mandl, la fatigue des muscles thoraciques peut deve¬ 
nir très pénible et amener au bout de quelque temps de véri¬ 
tables souffrances. Je fus consulté plusieurs fois par des per¬ 
sonnes qui se plaignaient de fourmillements et de tiraillements 
dans la région mammaire ; dans quelques cas même, ces dou¬ 
leurs étaient suivies d’accès d’oppression assez violents qui, 
survenant au milieu de la- nuit, simulaient parfaitement des 
accès d'asthme. Cependant les organes de la respiration étaient 
sains, les bronches nullement irritées, et l’examen du malade ne 
faisait découvrir d’autre cause des phénomènes morbides indi- 


— 346 — 

qué^S que la fatigué amenée par un mode dé resjpirâtioh vicieux. » 
Nous âvôns bièti de la peine à croire qüe ces accidehtSj et 
surtout les crises dyspnéiques, soient amenés par l’emploi du 
type clavicuMre, alors que ce mode de respiration est conseillé 
à rétrarigér par' de nombreux et sayants maîtres, alors que nous 
te voyons employer chaque jour avec le plus grand succès par 
d’éminents artistes et sürtôut par les plus illustres cantatricés. 

A l’époque^de Mandl, on se préoccupait peu du hez, les névrosés 
rèflexés n’étaieht'^pàs cohnües j aussi lié pouvôns-nôus pas nous 
.défendre dé l’idée" que certains de cës malades, ceux surtout qui 
Avaient'des éccèS' d’oppressfen, étaient des sujets atteints "de 
phénomènes respiratoires, de forme spasmodique et de prove- 
^hanée nasale. ' ^ 

' Cette diminution de la capacité vitale â de rimportance non , 
seulement chez lés nhanteurs, mais aussi chez les individus "qui 
. jdüëritd'un instrument a vent, ainsique lemontre lé fait suivant. 

■ ' OfiSi XTI. — S..., âgé de trênte-néuf ans, est musicien dans 
un régiment ; il joué "dii cornet à piston. Le sujet a une bohne 
santé, il ressent cepèndant, aux variations de température, dès 
douleurs dans les articulations dès membres; Il à eu à l’âgë de 
vingtquatre ans une atteinte de rhümatisme articulaire aigu. * 
ïtepuis deux an il a des rhumes de cerveau continuels, avec 
accès Spasmodiques d’éternuement, ettChifrènement et légère 
céphalalgie. En temps ordinairè il à souvent la fosse nasale 
droite obstruée- surtout lorsque le temps est humide. A l’eXa- 
men nous constatons des polypes muqueux qui s’insèrent sur le 
cornet moyen; ils sont peu volumineux et n’empêchent pas le 
passage de l’air dans le méat inférieur. 

Le malade a parfaitement remarqué que depuis quinze ou 
dix-huit mois il n’a plus la même sûreté d’embouchure ; il fait 
toujours assez bien les difflcultés, les doubles coups de langue, 
mais il lui arrive maintenant de faire des couacs sur le>s notes 
élevées, il a de, là peine à donner le la naturel du ton de sê 
bémol; il ne peut plus phraser avec autant d’ampleur, il sent 
que lé souffle lui manque. De plus, s’il joue trop longtemps de 
son instrument, il lui vient une sensation de fatigue générale, 
une sorte d’épuisement, il éprouve une espèce de courbature au 
hivéau dû thorax, où se porte, dit-il, son rhumatisme. Il a dû 
renoncer à jouer dans les bals. - 

- Le malade ne se plaint pas d’avoir la rèspiration gênée lors- 
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qu’il marche ; pas la moindre trace d’essoufflement. A.ucun signe 
d emphysème. Toutes les fonctions s’accomplissent régulière¬ 
ment. 

Au spiromètre nous trouvons 3;S00 centimètres'cuhes. 

Les polypes sont enlevés en partie à l’anse froide ; de reste est 
détruit au galvano-cautère ; l’usage quotidien des douchés na¬ 
sales à l’eau salée est conseillé. Cinq mois après, le volume d’air 
expiré est de 4,100 cent, cubes. S... est rèdèvenii un de libs 
meilleurs instrumentistes. -^ ^ 

Notons que chez ce malade les polypes du nez u’bht pas 
seulernent amené par action réflexe des conséquences fâchèusês 
du côté de la puissance respiratoire. Outre que la sujet avàit 
moins de souffle, et éprouvait facilement une grande fàtigue 
dans lès muscles du thorax, nous avohs vu qu’il né pouvait plus 
donner les notes élevées et que ses lèvres surmenées aménaiént 
la production assez fréquente dé coiiacs. C’est que dans le cor¬ 
net à piston, la hauteur du son est due à la tension des lèvres et 
à la pression respiratoire, ce second élément venant à l’aide du 
pretnier ; dans les notés élevées, la tension des lèvres né suffit 
pas en général, il faut que par sa vitesse le courant d’air vienne 
à son secours ; de là la difficulté dé pousser piano des sons aigus. 
Si la respiration est- insuffisante, lés lèvres né pouvant plus 
augmenter leur tension, les notés élevées, ne sortent plus ; et en 
outre, le travail musculaire étant exagéré, lés parties vibrantes 
fatiguées, forcées en quelque sortéj ne prennent plus le degré 
de tension voulu pour la justesse des sons ; des notés discor¬ 
dantes, des couacs sont produits. 

Les chanteurs dont là capacité vitale est dioiinuée, présentent 
des plténomènes analogues dont le développèment s’explique 
aisément par les expériences de Muller, et par le mécanisme de 
la: compensatibn vocale, théorie que Lermoyez vient de remettre 
en honneur dans son remarquable travail sur la phonation : 
«On n’insiste pas assez, dit cet auteur, dans les traités clas¬ 
siques sur le rôle capital que joue la pression aérienne dans la 
détermination de l’intonation laryngée ; il n’y a pas seulement, 
quand on étudie la formation des notes, à tenir compte du degré 
de contraction musculaire qui correspond à une hauteur donnée, 
il importe de considérer au moins autant la pression exacte de 
l’air en ce moment. Nous ne pouvons donner une noté vocale 
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saris une certaine pression respiratoire : or cette pression à elle 
seule produit un degré dé tension qui s’ajoute à la tension déjà 
produite par l’action musculaire ; de sorte que toute hauteur 
vocale résulte de la somme de ces deux tensions; » 

Les artistes, sans se préoccuper des données scientifiques, et 
par pur instinct, font usage de ces augmentations ou diminu¬ 
tions, de pression respiratoire, pour arriver à des résultats 
vocaux, autrement impossibles à obtenir. Quand ils ont atteint 
les plus hautes limites de leur voix, quand leurs muscles con¬ 
tractés au maximum leur refusent tout nouveau service, ils 
appellent à leur aide les modifications de la pression respiratoire 
et parviennent ainsi à donner des notes que l’action musculaire 
seule seraiympuissante à produire. C’est pour cela que les forts 
téiibrs doivent lanper à pleine voix l'ut de poitrine et que les 
basses profondes émettent des sons si faibles dans les notes 
graves. 

Si donc là hauteur des sons est'due en partie à la pression 
éxpiratrice, en partie à la puissance musculaire du larynx, il en 
résulte que la faiblesse respiratoire doit nécessiter un surcroît 
d’activité des cordes vocales, et que l’insuffisance de l’élément 
moteur doit amener la fatigue, le surmenage du larynx avec ses 
conséquences ordinaires. C’est du reste ce que montre l’examen 
minutieux de certains faits relatifs à des altérations de la voix. 

Le chanteur qui, ayant sa capacité vitale amoindrie, ne modifie 
pas soit la durée des exercices vocaux, soit l’intensité des sons, 
ne tarde pas à perdre la fraîcheur, la pureté, l’éclat de la voix. 
Les muscles laryngés soumis à ce travail exagéré deviennent 
paresseux, ils exécutent leurs contractions avec-moins, de régu¬ 
larité et de précision, ils sont moins prompts à obéira la volonté, 
ils n’ont plus la même vigueur, la même souplesse. Les mouve¬ 
ments sont moins justes, moins délicats. La voix n’est plus aussi 
flexible, aussi agile ; les vocalises nianquent de grâce et de légè¬ 
reté. L’artiste ne peut plus aussi bien que par le passé tenir un 
son et surtout le filer. Les notes élevées ne sont émises 
qu’avec beaucoup de difficulté; la voix; peut même baisser d’on 
ou deux tons ; il a de la peine,à chanter à mezza-di-voce. 

Nous avons observé une éminente cantatrice possédant un 
merveilleux organe de soprano dramatique, qui a renoncé au 
théâtre parce qu’elle ne pouvait plus donner le le bémol, 
le /a*, ef-surtout parce qu’il lui était devenu impossible de filér 
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les sons. La voix avait cependant conservé son éclat et sa pureté. 
Ces accidents étaient liés à une rhinite hypertrophique avec 
dyspnée légère. 

Le chevrotement tient souvent à une respiration défectueuse ; 
les muscles du larynx, sous l’influence d’efforts démesurés, pren¬ 
nent l’habitude de se contracter par saccades et finissent par se 
soustraire à l’empire de la volonté, a On a une idée exacte du 
phénomène, dit Battaille, en se reportant aux tremblements 
musculaires qui suivent généralement tout travail prolongé, 
comme par exemple le soutien à bras tendus d’un objet un peu 
lourd, » Cette altération de la voix a parfois pour seule cause 
une baisse de la pression aérienne provenant d’une affection 
nasale ; et nous avons nettement vu, chez une jeune artiste, le 
chevrotement devenu très accentué au moment de fluxions 
nasales, alors que le volume spirométrique baissait èt que la 
malade forçait sa voix. 

Dans d’autres cas, les troubles laryngés se révèlent par de 
nombreux couacs que lance le chanteur dans les notes aiguës, 
accidents qui montrent que, l’artiste n’est plus en pleine possès-> 
sion de son instrument vocal. . 

Enfin les désordres provoqués dans le larynx peuvent être 
appréciables au laryngoscope; par suite du surmenage, de l’épui¬ 
sement de l’organe, dn voit se produire des poussées congestives, 
et même un véritable état inflammatoire du côté de la muqueuse 
vocale. Après avoir chanté même d’une façon modérée, le malade 
est pris d’enrouements subits,, de quintés.de toux, de sensations, 
de chaleur à la gorge, symptômes dus à des riiouvements san¬ 
guins, à des congestions piassagères. Pendant les périodes de 
rémission, la voix est faible, voilée, inégale, dépourvue de toutes 
ses qualités primitives. Que la cause du mal continue à agir, et 
les phénomènes hypérérniques se manifestent : d’abord des 
laryngites aiguës, puis l’inflammation à l’état chronique. La voix 
est alors le plus souvent perdue à tout jamais. Dans quelques 
cas, cependarrt, dont la proportion augmentera, nous l’espérons, 
grâce â ce travail, la guérison peut être obtenue, comme dans le 
fait suivant : 

Obs. XIII. — X..., qui sort du Conservatoire, est âgée de 

vingt-trois ans ; elle a une belle voix de soprano, bien timbrée, 
flexible et étendue, qui va de Vut* au ré^ ; la respiration est large ; 
le sujet peut chanter les rôles du répertoire, sans éprouver la 
moindre fatigue. L’état général est excellent. 


En d885, MlleX... s’aperçoit que sa voix n’est plus aussi solide ; 
si elle chante longtemps, elle ressent de la gêne, de la chaleur 
dans le larynx; le souffle est moins puissant, les sons ne peuvent 
être ,tenus aussi longtemps; lassitude générale, et sensations 
pénibles dans le thorax après de longs exercices. La malade 
est devenue nerveuse, irritable ; elle a de fréquentes envies de 
pleurer. 

Pas d’essoufflement pendant la marche. Volume spiromé- 
trique : 2,900 cent, cubes. 

Rien au pharynx, au larynx, ni^dans la poitrine; mais rhinite 
hypertrophique, double, marquée surtout à gauche où il y a 
déviation de la cloisan avec éperon cartilagineux. Nous propo¬ 
sons à la malade un traitement nasal ; nos conseils ne sont pas 
écoutés. 

En 1886,. les troubles vocaux se sont accentués, la malade ne 
peut plus donner Vufi et le chevrotement assez appréciable,- 
difficulté extrême de filer le son ; la vocalisation est défectueuse ; 
en outre, enrouements fréquents à la suite d’efforts vocaux, et en 
dehors de tout refroidissement et autres causes externes. Pèn- 
dant une de ces poussées, la muqueuse vocale est injectée, les 
cordes:vocales inférieures sont le siège d’une assez vive colora- 
tion. Déplus, la malade a encore perdu de son souffle, la fatigue 
thoracique est plus prononcée. Au spiromètre, 2,700 cent, 
cubes.; 

L’éperon cartilagineux de la cloison est réséqué, la rhinite 
hypertrophique est traitée au galvano-cautère. Repos absolu du 
larynx, pendant huit mois. 

En 4887, un an après l’opération, la capacité pulmonaire était 
de 3,400 centimètres cubes; la malade n’a plus d’enrouement, 
la voix.est revenue en partie, A la fin de 4888, X... nous dit 

qu’elle chante aussi bien qu’avant sa maladie. 

CONCLUSIONS 

Nous croyons avoir démontré, par cette étude, que la spiro- 
métrie peut rendre des services dans la recherche dès conditions 
étiologiques qui président au développement de certaines altéra¬ 
tions de la voix. . 

Ges recherches seront bien simplifiées le jour où les profes¬ 
seurs de chant, les médecins spécialistes se servant du spiro^ 
mètre, le chanteur connaîtra sa puissance respiratoire à l’état 
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nornial et pourra apprécier les variations de sa capacité vitale. 

Il ressort en outre de ce travail, que certains troubles vocaux 
ont pour point de départ une affection du nez qui agit en dimi¬ 
nuant le volume d'air expiré; ces accidents spasmodiques de la 
respiration sont d’ordre réflexe. 


BIBLIOGRAPHIE 

Causeries et Entretiens, sur VArt du .Théâtte. — Cours théorique 
et pratique de déclamation, professé; au .Conservatoire royal 
de. Bruxelles, par M. . Eugène, Monrose. —-, A BruxelleSj,. 
chezT''® J., Rozey, libraire. . 

. M- Eugène Moprose, en écriyant ces .causeri.es, a réuni tqut ce 
que sa, longue carrière lui avait appris, Et, à parcourir,les douze 
chapitres qui composent,son livre, on vpit quelle profonde expé¬ 
rience ii ppssède sur les choses de la diction,et de l’action théâ¬ 
trale,. . : . , 

Il y a des chapitres comme celui, par exemple, relatif, à la 
ponctuation du débit qu’il faudrait reproduire tout entier. En voici 
un, court fragment.:, . . . , , ,. , , 

.U L’art de la diction,,.dit M. Monrose,, réside tout, entier . 
dans les inflexions et les intonations de la parole. Pour ; 
bien dire, en effet,^ il ne suffit ..pas d’avoir donné.à. l’organe: de la 
yoix toute sa souplesse, toute son harmonie, doute sa puissance;: 
d’ayoir, acquis cette articulation.nette et . distincte. ; qui constitue 
une bonne prononciation,'et.ces autres qualités non, moins; rares 
de sayoirconduire sa respiration, de savoir donner aux phrases; 
leur solidité et.ieur elarté. Ces avantages,^ ayohs-nous,dit, -ne 
sont^encore que la correction du débit et non l’art de la diction. 

,«, Çes qualités acquises, il faqt s’appliquer à revêtir sa diction de 
formes - élégant esgracieuses., - énergiq ues ,. qïassionné es, . douces ^ 
véhémentes. Il faut,lui prêter enfin toutes lee nuances qui don¬ 
nent la vie, à, la: pensée .qedoidérprète et qui constituent l’art 
proprement dit de la diction. » , . , . , . - . - 

M, Eug. Monrose .ne se contente pas de dire ce qu’il faut faire, 
il montre encore comment on parvient à acquérir toutes les qua¬ 
lités qu’il expose si bien. " 

En sommei les causeries et entretiens sur l’art du théâtre sont 
aussi attrayantes qu’utiles, et s’adressent aussi bien au comédien 
dé professionr.qu’àTarnateur dé bonne diction. . . 
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BOITJB AUX LETTRES 

A propos de l’art de conserver aux mots leurs nuances résul¬ 
tant de la voix, de la situation, du choc des mots voisins, etc., 
etc., tout en donnant la prononciation exacte du son type 
auquel ils se rattachent, trois ouvrages peuvent être signalés : 

En premier lieu, lé De franciscæ linguæ recUi 'pronunciatione de 
Théodore de Bèze (Genève, 1584). Malgré les instances de l’émi¬ 
nent professeur de langue et de littérature françaises au Poly- 
technicum deZürich,M. Théophile Droz,cet ouvrage, fort estimé 
de Dietz et de tous les philologues modernes, ne fut pas réim¬ 
primé à Genève. Un Berlinois mieux avisé le fit copier et tira de 
laréimpression (Berlin, 1864) un joli bénéfice. 

2° Le Cours de languje française de Lemare (Paris, 1819), ren¬ 
ferme un tableau phonométrique et un dictionnaire de pronon¬ 
ciation (tome I, p. 482 et 491) utiles à consulter, 

3» Sur le même sujet, il faut indiquer encore la Méthode 
euphonique française de M. Géhant (Paris, 1863), ancien profes¬ 
seur à Munich, l’un des travaux les pluscomplets que nous ayons 
trouvés sur la matière. 

Lés intéressantes Notes de diction de M. Paul Seguy, à qui nous 
avons emprunté la première phrase de cette note, feront appa¬ 
raître sans doute d’autres ouvrages oubliés, mais non moins inté¬ 
ressants. Un des exemples donnés par M. Seguy m’a surpris. Il 
indique pour « je vais » cette prononciation ; Je vé. Jusqu’à ce 
jour, l’emploi d’un son fermé peur «je vais était considéré 
comme signe d’une prononciation défectueuse et, à ce titre, 
reprochée aux habitants de Genève, de Lausanne et de Neuchâtel. 
A propos de a un effroi », M. Seguy explique le son ouvert de 
Vef par la nécessité possible d’éviter l’équivoqué avec un nez 
froid. La règle générale est plus simple, puisque l’e devant deux 
consonnes se prononce ouvert. 
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Les Eaux da Mont-Dore ont été exploitées de temps immémorial 
pour toutes les. affections des voies respiratoires. Les Romains 
avaient construit un établissement thermal d’une importance excep¬ 
tionnelle, ainsi que l’attestent les ruines imposantes qu’on adécouvertes. 

L’Etablissement thermal -du Mont-D.ore ést la propriété _du départe¬ 
ment du Puy-de-Dôme qui en a affermé la jouissance pendant soixante 
années, à partir du janvier 1890, à M. J. Chabaud, déjà conces¬ 
sionnaire dés Eaux depuis 1874 et concessionnaire é^çalement des Eaux 
d’Aulus. 

L’Etablissement thermalduMont-Dore est en voie de complète trans¬ 
formation. Le devis des améliorations et des agrandissements imposés 
au concessionnaire -est de trois millions \ Le Mont-Dore est donc-main¬ 
tenant sous tous les rappo7’ts une station de premier ordre. 

Les Eaux du Mont-Dore sont non; seulement sans rivales pour toutes 
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En outre de ses propriétés thérapeutiques incontestées, le Mont-Dore 
présente le grand avantagé, d’être à une altitude 1052 mètres et de 
présenter des sites magnifiques où Ton atteint facilement jusqu’à 
près de 2,000 mètres. - 

Cette altitude moyenne a tous les avantages des climats de mon¬ 
tagne sans avoir lesinconvénients des altitudes trop élevées. Elle convient 
particulièrement aux femmes et aux enfants un peu nerveux.qui ont 
besoin d’un climat sédatif et d’un air pur joint à un traitement 
minéral reconstituant. 

Le Mont-Dore s’èst toujours fait reinarquer par son absence com¬ 
plète d'épidémie, d’aucune nature. 
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lâGlüOO UÏ 9 

-flhq i3 yj£ii-»jB 0 *.;»***** 
as .esh LOI y . Professeuç de çhant a Toul(jg|e^ • eh ^r.) ,e 
, . ^x-artiste du Théâtre National de l Opera^Gpinique. 

èsoqxs‘ '■ i ^ ^ 100 I nz qna^ 3 310 

eu^Æl’eii: jme observation que j ai entenda few?© paÿsUn^nJedJ)^v> 
qui avait de 1 esprit et de la culture et quj bsait «mgdiieie^eafc- 
bierr^i^icpie dans le langage amené surtout -dan^ le langage ou 
pèétiqiaeiou oratoire d y a toujours des «oot» frappants qu la 
feafeeldu Esens résidé _et que c est sur ce» mots qjue doit_appu>er 
IfBSfB-fe^ sLQDu Eia effet Tienne 1 affaiblit tant iCjue de la prodiguer. 
Eibpdfôjrâiesmô'quejdaDs un morceau d éloquence ou de poesie, uHi 
iemiaae intelligent ne cherche pas a faire tout valoir de mene.^ 
d^asain vers ou dans une période, il n affectera pas de fatr'etontj, 
sentir. .sîdif 

d 9 «gill^Fjïe pourtant quelquefois dtt¥ Sfarroontel que, parda 
■sESniM dafearetout valoir ^u dans le vers orndans la. prose ,3 
lèicteû 3 *ipesesur tous les mots^et sa dictio^i oala fosts manieréei 
etijuienotone^ produit un effet contraire a celui qü d s e^t proposé, 
libàrticale tout et ne distingue rien ; ses oQïileut^ nopt plaide 
BuÈuœês nulle ombrejin les fait briller, il teutque toutjsoit,.er^ 
BéMefrjet iljp&leve tout si bien, qu il n y a pins rien de 
ebEersonnun ignore, en effet combien iLe&t difftejdeid’iaiCqiuérlrj 
une bonne uictipn; car, pourmen aire, 11 la.miauippearablejpbs-s 
44ii^unjnbquùejpimfo£tciatjonBàu^fdedôBt>Ad5aRM5ïle^My^1;es 
ae:â@ntf^te(êffore4s:d^ép.urerrie,urî:accen;t:,xet lieeddnpeBjdéiiJfesgurr 
plêase ifetAda M^dfganf S'^qui^GoncÿinrAnfcà'A^ifeïimf tioo fdfe. Aa 
pftrnlei^tiquJée-LÎféadjnoios,. à.il-’arriyéecdgiiRftPlÇAZij -SIMj 
d’émuldti» s’empara de tous.;ies,eliant§-ui:^,9-et9Sij, rR?ianpflg§ 
émùleè duo^.dnd0aptisjte,i;plusieurje;d’entreoreyK!<%entx;Êaii^.q 
rosixteiet nepluinéniipruntèiireut queicei.que-ï^aoünét^Pfdft i&Wilit'dq 
d5pgîeïeqx-|obi3âuflo.np d’autre S;, 1 jplusi intalUged taiütâstiè çfip it.d% 
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l’imiter dans ce que. son accentuation et sa belle articulation 
avaient de magistral. ■ ' 

Duprez connaissait à fond toutes les ressources de son art, 
toutes les ^celtes du métier, pour nous servir d’une expression 
en usage au théâtre, et pour ne parler que d’un artifice dont il 
usait souvent, il excellait à lancer.une.note élevée à l’aide d’une 
consonne explosible. Comme dans père, mère, malheur, etc., 
qu’il prononçait epmme si ,ces mots eussent: été, écrits,ainsi : 

. Cette manière d’articuler paraissait admirable lorsqu’on était 
placé au fond du parterre, en revanche elle fit dire à un illustre 
compositeur placé aux-stalles d’orchestre : « Je serais tenté de 
croire que-Duprez. est né sur les bords du Rhin. » Ainsi, dans le 
quatrième acte de Guillaume Tell, lorsque: Duprez chantait l’airn 
suivant, l’on entendait positivement : 

Asile héréditaire, . 

Où mes yeux s’oM/’nrent au c/iowr. 

Hier encor, ton abri tutélaire, 

. . Offrait un-père à.mon amour, — •: 

: Chapelle-.en fain {en vain), touleur.a.mèFel . : - : - 

C/iapeite, il n’entend plus ma/bia;/ . - 

Murs chéris, qa'hapitait mon père 
CAe viens vous voir pour la teraière fois ! 

Ce n’était pas sans intention, évidemment, que Duprez pro¬ 
nonçait ainsi. Il agissait à la maniéré du^ peintre décora té hr-qui 
écrase son pinceau sur ,1a toile pour produire une fleur : dé près 
c’est un pâté de couleur ; de loin, l’illusion est complète • c’est’ 
un œillet, une rose, etc. é > ; 

A cette même époque, Michelot, professeur de déclamation 
spéciale au Conservatoire de musique, mais dont là clientèlé sè " 
Goiaposait aussi de nombreux artistes lyriques, Michelot, disons^ï 
nous, renchéiit, à un .autre point de vue, sur Duprez, et tenta 
sérieusement, mais en vain, une révolution lÿrico-grammâticàle. ^ 
Il voulait qu’on pàssâtsous silence, dans un morceau de chant, ' 
la terminaison des rimes féminines, prétendant qü’il était illo- ’ 
gique qu’on prononçât d’une manière en chantant, et d’une ^ 
autre en parlant. . 

Nous nous souvenons encore, comnie si c’était hier; du succès 
négatif qu’un de ses élèves obtint au Conservatoire à la répéti-' 
tion générale du Comte Ory,à l’occasion d’un exercice trimestriêl: 
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. Il - chanta/, au grand ébahissement d’Haberieck, chargé dé la 
direction de l’orchestre : 

/Que les;destins praspè^er, ; i : , . 

. Aecpeillent vos prier, 

" Lapais du ciel, mes frè-er, ,. 

‘ Soit toujburs avec vous. 

Miehelot, du reste, n’êrrait qué sur uti seul point ; mais, à 
côté de cette défaillance de son enseignemeht, quels résultats 
l’élève n’était-il pas en droit d’èspërer sbus la direction d’un 
tel maître 1 ; 

L’initiative;de la révolution que Miehelot- rêvait né pouvait 
être prise par les chanteurs, ceux-ci étant forcés,"sous peine de 
cfitiqués les plus sévèresv de rendre textuellement ce qui est 
écrit ; aussi ces innovations ne seront-elles praticables que lors¬ 
que les compositeurs voudront bien écrire leurs œuvres en con¬ 
séquence. Jusque-là toute tentative serait da,ngereuse, pour ne 
pas dire impossible. Voici pourquoi; / 

Tandis que dans la poésie la terminaison des rimes féminines 
est muette, dans le chant, au contraire, toutes lés syllabes, selon 
l’usage, doivent être sonores; d'où il résulte que lorsqu’un com¬ 
positeur met en musique un alexandrin dont la rime est fémi¬ 
nine, il est obligé d’employer treize notes, et si par hasard le 
chanteur supprime l’élision, ce qui arrive quelquefois, Falexan- 
drin s’aliange;démésupément. ^ ^ ^ 

Berlioz fait précisénient allusion à cet état de choses, lorsque, ■ 
dans ses. 5oî?'ees <Ze / Oreièes(re, p. î31,.faisantparler le Ministre, 
celui-ci dit à la Musique : - 

fl, Dites-mpi pù vous avez appris, triple, sotte, qu’il vous fût 
loisible de; hacher une mélodie, et faire; des vers de quatorze 
pieds, en supprimant,.les élisions pour respirer plus souvent? 
Quelle langue parlez-TVOus ? Est-ce l’auvergnat ou le bas^-breton ? 
Les gens, de Clermont ou de Quimper s’en défendent.'Vous êtes 
donc atteinte d’une phtisie au troisième degré, qu’il vous faille 
toujours et partout prendre des temps pour faire sortir de votre 
poitrine la moindre succession mélodique de quelque rapidité ?» 

Cette difficulté de faire marcher exactement ensemble la poé¬ 
sie et la DQusique mettait Miehelot hors de lui : il sentait alors, 
il avait deviné,, ce que Castil-Blaze a si bien expliqué depuis 
dans son opuscule ; Sur L'Opéra français. 



feiioj; stiiq 3S3 ob -bo;;; xi£ ab gsnpiojnj^T siov 

Pour nous mieux faire comprendre, nous empruntou”sxàii;^@ 
dernier l’exemple suivant et les réflexioàsrqui l’accompagnent: 


«Les cru j els Me^i) cains ferment J tous les pas | sa¬ 
ges ; ces 1 tris ‘fés'^^n'l và' - ges ïfé' j’BRÉ - sentent j plus, 
^...nejÆOuSj]bfTp]i:rsg]n,teot I plus,. ,pe^ ,.lesj,.fe,r^^ 

« Tel est l’argpt^qu’on chante à rOpéra.' '' '-'''t* ,iinu 

“V« -Pour i e^^ fÿttïiüd* ëriérgîpiië^'ét ' 

d’abord se debarrasser de nos pluriels féminins': iïS“ilohii*ér^ifeift 


s’éteindre .aîof/rpoür réïîsidn'a pfopOs m'|na^ëé^^ns^él'atÿ- 
terez vivement,’ Übr'ëmènt, avec toute la confiance, ' Itr’^nt^ité 
ràpibna(b^, la’vïguéur^(îes it^^^ 'et dél ’ÂÏIémânds' P*-'^"^^ J ns ni 
èonBiîSâf/os si ^eilrwq ?->idcoov sb Jnenimiaoî- 


Les cru | els Mexi ] cainséhfïei? f-irfé-^|),y^ ai 
ge: O mql j e?t ^[ fdt d,. Ce fu^^^ ] va- 

ge, a mes i yeux n’offre } plus que les j'^ers^ du la 1 mort. 

a ' I--J - - .s 30 bn-jiî ï 


« Faites vibrerf tëffiférjcés yèrs atMnsoFefnand Gortez, vous 
triplerez l’effet vocalate BQSre.XGellent&_,choristes, et l’assistance 
entièretsaièrfbififeâWgilff ^uî^opt çj^§iq^ropt^aj^^^,^,au lieu 

de perdre jeui-,sop,^h| gt leur peine à triturer^ de^ mots rabo¬ 
teux, portant £ràux, bnsés,'piles âei;eTtè' sdrte''’qu^ils devien¬ 
nent inintelligibles.*^ C’ëstl’aècteni;'-"qnP-%ait briller, sonner les 
mots, qui met auPgnafld jéü» leur phy&ionàmie. » 

Voici qui est aussi clair et non moins concluant. Cette fois 
encore, cédons la parole à Berliôzi' ui aab Js anogSjBq ns aîsoYL 
tenant a Id^péévêfitidfi’ébnîrdlesèvêïél âleiatnMn^l pinétfen- 
tion qné beaubéùp^dlcbmpdsïteûlps 5 ‘pâïtagerdi|aieèléT est «dou¬ 
tant plué etr (fl^ei poetêS finïnmusMeaaipè-îÆrianifgsteht 

'd avémon poüfiîls yéife^dd si^ piedës'qui aïe eimêntpasnEti qne 
fait la rime, je vous prie, audéŸetoppem'entidlhïfeBp^dddeùradB- 
lodiqu§? Bien plus, il prriye souvent que ces poètes, compteurs 
si rigoureux (ie^sÿllâbe%, *dfbyahP'fâiëd'-ddâ''^Fs’^^ pieds, 
font un abominable vers de treize pieds, faute de tenir compte de 
na'hdn^tidiofi' dèila finidu premier.vers ‘ayec5çleiiCOj®mfCnQe;niient 
du second. ' ^ o; yr. ■19(0,9^ 91 -loinbom 


a Telle fut la maladjç^se,com,piisep|iç Pauteur des paroles du 
Pré aux Clercs, quand Hérold lui demanda, avec juste raison, des 



vers rythmiques de six pieds pdûr” ùn de ses plus jolis mor- 

§êat5xS-?ohaînqiT'r; - xuoirrî auoo luo'" 

riflexigsqmooTîfs'i jo pC'-^:!Çât<fait-, le,çiel;D(jêm^jj;jg -, 


-£8 j afiq esj; auOT ] SftiRWfsçnce i - ^ 

, ,8ülq i Jn 3 Ju 9 a.~?V^<-x'fep;.dÿ^ir deux IhJ ujï 

a î^e^sêmïifè (fes’déuX pr^ttilers' Vërs, §^lrce®à: Î^iisîdfl-quP des 
unit, fait bien douze s^pabesp^u.E le ^ü|ixûen^^^ j.'eqsÇjmblé 
jt^dQpx |.]u|jgs eiufc^^e eyidem.ment trèite/lrét§^ ne pouvant 
.ft^tfîk^Â'!®h^e.sp.pâÊMÈ et yiENT, e.t il FésultX,de/x^tte i^llâbe 
:fiji^ÿbuç3,éraired’obligation d’ajouter dans^Ja musique'.une 'note 
qqi d^çang&d’ocdoananee de la phrase. el produit un petit sou- 
^resautdes plus disgracieux. Yoila de la Êarb^We. » 

dopte,;voilà de la barbarie; m,ais voici qui est autre¬ 
ment barbare.,;,.et pourtant la plupart de nos opéras.français 
fourmillent de vocables pareils, dont ïa cohsôhancé blesse à 
la fiog# ey^^l^^ 16,^9»^ îà;;,:; \ u-Ai eb • o-ÏO 

“« ifèKpauvrës T’oi^'ï'bu lëur lîdnitfâitJ ' '-’a 

,JlOm i £.1 ÜO gX3| , ' lï ^ 

« Prends ce papier et suis-moi, cher ami, » > * . 

guov ^sêJToD .buflaMïïCQïiÈgE iSTï-.? 5 extEÔip§| ^ 9 'îdx 7 ;a 9 iisd » . 
eoneigissad Js ,g%J?Cleïdîorida®GBjï'iSBT lafel^»" isïîo’l sereiqhf 
ixail ’ '•• ■ > • 

-odjBT 

-xielveb gli ^ _ 

soi ‘lannog eioühd "asldigiiioi/îini t 

' .oofrii^aimouca VMHCU:IipTfijs;KxftjB leni ino .ejaid 
gioi sijeD .’uri u lo ia-'-jh sé^ j.p ^ ^ 

Nous-en passons et des meilleüBSJj ';io-jBa si enobso ei.v.di 
-nÆtàmq Içgcèumnjkfds rdannée;ld4(>-, ;Ppult}gç,y|^,|hiài;nian|. i^nor , 
-difb« les Tatoelien, ^fqjélèyesde Miebelotafgpirjii^rd^aip^mp..^ 
jd8t8Flïnehard*pQU!C;le;e:hant,,ayant débutéîîfi l’iQpéça^ prpyQg pa 
8Bp nfiuvementnrde surprise lorsque, dai^.le^uqdll!®'f999d9f^^^ 
-SeiGihUaîime lôll<, il piouonca Jrqgjjov iq ..smi'': -■;; ax-s 

g'îuelqmû; ^ ;J3 ]r :■ , ’j: ' ; 

çgbeiq «y]^a presence,p.our.vous est peut-ltreipN Ôutrâge f F'^ 

eb eiqinoo 111101 on et! ■ •.• --if-y ol jxjirr . 

^fi®ftî^P^Spffâîî<€-dtdp££raîlPe iula''maladress8 ii ■ dont pâriçj EIftçljqz.ilde 
modifier le dernier vers de lamanière suivante : hiii 'jo- > 

lib eeioicq aob ’^eain.c b 1 Ju'i yiiül 

8eb ,no2i£-i eJani/JOY.» ..oij.n,.;:-;,-o. :.,h bneup ,ïo'îs\-) ■■ u, . 


■loq , 
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Michelot faisait dife aussi : 

« Un ange, une femme ineoiinn-u-u... »' .. ’ 

« D’un père, A'ün époux, respecte la souffrance ! a 

Mais, une autre anomalie, non moins étrange, c’est que, quel¬ 
ques années auparavant, alors que Michelot était encore au 
théâtre, le mot désir se prononçait de quatre manières différentes 
sur la scène de la Comédie Française, qui d’ordinaire, fait loi, en 
matière de prononciation. - - , 

; Le personnel tragique, Ligier excepté, prononçait 
celui- de la comédie^ M**® Mars en tête, le désir -, M“® Desmuus- 
seâux, le d’sir ; et Michelot le désir et le désir, selon . le : cas. 
Exemple : 

Le désir de chanter... > , 

Le désir d’éviter.... , , . . - - 

Michelot aurait fait une horrible-grimace si quelqu’un eût dit 
-devant lui :Le désir de devenir...» Cette succession d’e.muets 
eût considérablementihlessé la su sceptibilité, de son, oreille. ■ 

Certes, dans l’enseignement de Michelot, comme dans la mé¬ 
thode de Duprez, il y avait à prendre et à laisser ; il fallait 
savoir faire un choix ; mais en quoi le premier excellait, c’était 
lorsque, vous montrant les règles de la. prosodie française, il 
vous faisait toucher - du doigt les fautes dont nos^ œuvres lyri¬ 
ques foisonnent; et vous prouvait qu’avec, un peu de soin et -en 
choisissant ses. mots, un chanteur habile ouseulement inteili- 
gent pouvait faire : un chef-d’œuvre de. prosodie d’un morceau 
émaillé jusque-là de coq-à-l’âne et de devinettes. , - 
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ÉDUCATION DE LA PAROLE 

Par Louis MONTGHÀL 

■ [Suite) (1) - 

On aurait tort de considérer comme superflues, au point de 
vue de renseignement,ces recherches multipliées sur le.mode de 
production des voyelles et des consonnes. Si le mécenistne du 
langage était enseigné non pas seulement. dans les écoles, mais 
aussi dans les conservatoires de musique et de déclamation, les 
critiques-musicaux ne constateraient pas chaque année que, 
dans les concours officiels du Oonservatoire de Paris, la pronon¬ 
ciation et l’accentuation des paroles deviennent» ce qu’celles peu¬ 
vent » dans l’exécution des. morceaux dejjhant.Nous ne verrions 
pas non plus au mois de juin 1890, la presse française demander 
à la Ville de Paris une « sanction sérieuse » pour les. concours 
‘'de diction des instituteurs, et aux portes de la Gomédiè. Fran¬ 
çaise proclamer que cet art, trop délaissé, est d'une nécessité 
vitale pour ceux qui font profession de la parole.Tout se ressent, 
dit M. J. Weder, d’une éducation hâtive et mal faite. On devrait 
• commencer par éxercer graduellement la voix à d’articulation 
intelMgiblé et correcte des paroles chantées. La musique de 
Gluck ët celle do son école sont particulièi^ment propres à cet 
usage. Les cantatrices le plus èn vue n’échàppent pas toujours à 
ia Critique, fauté d'avoir travaillé spécialement leur diction. 

' Ainsi de M^'^ Arnoldson qui, dans -s’ést attirée.: les 

reproches que nous transcrivons ici : üyi'i?‘Arholdson 'a une. jolie 
voix dont elle se sert très bien ; mais elle possède la plus atroce 
prononciation que l’on puisse rêver ! Nous avions tous cru qu’il 
était impossible d’offrir plus, sous ce rapport, que la douce Van 
Zandt; nous nous étions trompés. Et Arnoldson parle un 
charabia suédois tout à fait remarquable. 

Théories et méthodes. 

Un compositeur et critique musical distingué, M. Henri 
Ruegger, a bien voulu nous communiquer son opinion sur cette 

(1) Voiries numéros d’avril, de mai, de juin et de j uillet-aoùt. 
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jÛt'àiïetreiû^e «Mduoation musicàle.i Pour • acqbérib,fj fdi1)-üli iïife 
-sureeê suffisante dansi l’^haploirdes. uïüyerisbauxqïié't&Tleoidhant 
(ga-‘ |o:é&è'd’abjticin4;fbfâîe tràduisanfepîac fiëf-veil'-c^îridiéfe^ tde 

faiSeâsati©iC®tqdûi sêbtimenfc,' i. à.)v dU est iiadispen 8 afe‘ieidbi 60 £i& 
-yaitP#^;ïo®d.sïèSîpriBcipéside:l^éibissiori rriiEsicaletfetidje! laWèdlie'ï 
v^inplWïOèbBt>àU.x ùtfficessipns'-ïéciprûqüesî de dànnajuBtqaeé ëfef^ 
da^ptfésÊê'îdaîSê'fe fdiêtdbn: lyrique, dP nénpeut teti séüiéefiçpestion 
‘&yaiflb'qüb là:sTâletftiàtes blétoents en jeu nei^seitcparfaaeaïèint 
sèoïïriufe'. e€igrttfe&t) qüeïdorsque le, nibcanismefed®,Hiaî parpië) êtflfe 
inibdânisine9if0ekl>aàmnt ete amenés ehaeun separemePt^ aitofe 
perfection relative, qu il conviendra de les reunir somiforttseadè 
TêïiknÇàree pareleSfti . «J '' saQ 

Parmi les'^cwï^fages- qui contiennent ^r le mecânistnfe ede 
la pârôle rtmsîcaleid'es indications utiles il faut meûtioflEfKfO: 
iAÿfè del bel eahto de Lamperti et les: ,i^o®îîSinêm®ê^/esq^^i»î'fafj< 
tioeâ/de MiquèPde Chaudesaigues ^ ïbo. 

‘ Le célébré pfcrfesseuï’ de Milan expo,^ ciairem^^nt sa tfapctoesdb 
la dictroiï Ivriquë 11 affirme que la douceur et la darte -dêite 
^rononaation dépendent des siknces qui diiisent le ajllabê^, 
les cbnéônnes P a^j'ant un son que precedees oiï gumesl^ 
-voyelle^ Ges'silences; très bref ne doivent se famé sentir dafife 
le chant hes-que sur les-consonnes redoublées mal dauslediant 
^déclamé et dâîis tesmêcitaUfs ces silences doivent être ©©nstïBÎ- 
-ment -observes Idrsqae les consonnes qui se sueseedetitQ Æht 
'-dïfi'erentes i une de lautre Ainsi ptanto exige un siten^ erfte 
t H et le îF,'aatî’atae&t)l n ne vibierait pas et ia parole d©&îie»ât 
pmto II faut eneerg'observer que 1 introduetion des s lenees Éèlt 
être faite ia "l eîïdrbit» ou tombe la juste division dessylbiHèl, 
êiiîOïi 1 effet? sera-cehïl d un redoublement de cobsouïnesi ?pkr 
exemple, si l'on prononce do ho re en rois temps lijeffd.Esar 
dka-éiWe'Seraafaf/#i-^.r au lieu de dola ie II est facile de torriber 
uüà'sa.qeaiéia«<»iofeqhWn y a qu uneaeule SvHabe pourtihteiae 
^='iiot%ic'D^âiMfe,fïdi4ÿ si 1 on n observ-e pas le* srlences loi^squ îiby 
ua èâê'îiseufé syllabe peur plusieurs notes les ïÉDnsennesnne ràftt 
"pââffp’êiçaèssî dess àaaætenra. ejues‘aeures je,üospiM\ Miteai'idaitÈ- 
voyelles, précédées d’une autre consonne n’en doiventi/êoie 
-gé|dréèsipttio'ariôaûoséleBc©-L'i:lîenlied--!defmêfme d®Fg^ïe0eux 
^•eéiîîsbniSës 4gate'sséb fanpobtréftt darii uh %da.gio\\'mé^ unvdh^t 
JdiéiSitônâsltefieitp lelryMime.-mttsicalü:» 'isicoa -uî?. '«iâi\9tnson 
iupPhiïPtlBètaiÈqû'efeaehéoce qaaçetlei dé ;liâKtpeKlfcpdés;’'4e0né-de 
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4Jei-<Stiaudèsaigues \so3ît réellement .?ciïo,u5rêUels >>..;par ile,ifaU 
àïâi?dUesiréalisentv>id’uneofaîÇQû métànxliquei^.et ayeG ;ùne; remar- 
squ ^lisi' in^niiQsité j? i If s ! conseils ■ de Michab I(de Gologiîe)ufîe 
sasanb'irecémniapdait de faire le eontrdlfé deilaiprononeiajbionrà 
i’^dêlxlai tuacherÿ datellej :sor.te que la pesilioite deliavlangae^ et 
deSdèyseàté.bantiaiirisi-,vérifiée;, elles prennent ^radaellemeat .une 
çuètesrpositiûn jet fournissent à volonté lésiinosù’yeroentsi néeesr 
nairesjàidîexpréssiQni Au moyen, de la melbode îappliquéer par 
fM'?ê (^iandesaignesy .oui arrive p:romptement;à eQn'naïit,re iajfaeon 
dontisejformejcnacunet: des lettres et le mécanisme buccal qui 
■dèsoen^ endre i 

Dans le langage parle, dit Karl Michel. les^Ievres. principale- 
•Sàerdiila supenteure restent souvent dans unnepos plus ou moins 
rcoœplet celle ci meme pend flasque au de-vant des dents Voila ce 
'jqn’îonîdoit éviterai ec soin dans 1 etude de ladeclamation lyrique 
car il est necessaire qu a chaque lettre contenue dans un mot 
.dêsoâèwes changent de position et prennent la forme voulne Ici 
ignemï les exercices combines par l auteur des Leçons sur l art 
^^ê^^permetjent d obtenir des muscles la force et la souplesse 
^ifee§ pour le diver mouvements a imprimer aux le ces 
JPour empecher les sons de se refugiet dans-le nez^mauvai le on 
nateue et peur forcer J air expire a passeï par la bouche il 
faut 1 aecolement intime du voile di palais a la paroi postérieure 
dm pbajryhjx Da gymnastique baceale de Ghaudesaigues 
aattemb cé résultat au moyen de pressions et de refonlements 
j^ereca sur la vode palatal portier de nette vme anti-mjüsicale 
JJn autre avantage de cette gymnastique e t d amener le son a 
vibrer «ue Ja bode. osseuse de la face dont les cavités ou sinus 
Pionmiux sphénoïdaux et maxillaires) jouent un rôle econdaire 
-imaisotiUle a la résonance generale ic r ^ 
looLes Leçons de M“ Ghaudesaigues ont donc pour bat de per 
orqettre au ebanteur de modifier a son gre la firme êt la position 
/dé^ f^Fganes vocaux afin d émettre les voyelles da.rlieuler les 
consonnasi,. de prononcei les mots sansunnme la pnrete du 
AmbrOiia la hauteur a 1 intensité du son^ et sans faire grimacer 
oLe visage )L r f o 

/ JDes lignes précédentes d est permjs doconolore q«e..ia Gÿm 
imÿtiqm puimQiq,am; de M J Ferdinand ^Bernard les Leçons 
nouvelles sur lart vocal dej.M?î«.'.iMjqutelrjdel Gbja'udegaiguesjiet 
uü iyampeiai^ isuujiU6S3sunnI0i^^'a«3ai.qui. 
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fournissent le p^lus grand nombre d’indications sur la. respiration 
et le mécanisme, de la parole musicale. Nous emprunterens donc 
à cés traités remarquables les exercices qu’ils renferment sur l’art 
de respirer, premier facteur de la voix, sur la gymnastique 
buccale indispensable pour développer au maximum l’appareil 
phonique, enfin sur la diction lyrique de l’école italienne dont 
la connaissance est nécessaire au développement du chiant propre¬ 
ment dit. ' 

Education du souffle. 

L’importance du phénomène .respiratoire qui régit à lui 
seul l’intensité du: son vocal, nous engage à- donner. au préa¬ 
lable une description succincte de la respiration considérée dans 
ses rapports avec la ,voix et la parole. Prise en elle-mêmev la 
respiration peut être définie la série des mouvements par lesquels 
les éléments anatomiques vivants empruntent^ d'une manière plus 
ou moins directe, de Voxygène aumilieu ambiant et y rejettent de 
d'acide carbonique, actes principaux-résument tous ces 

mouveuientS;, ce sont l’inspiration et l’expiration. Pour simplifier 
la terminologie dù;.-sujet, et nous appuyant. sur révidente 
mimologie du mot « inspiration nous réservons'ce terme pour 
désigner rinspration nasale et nous adoptons celui ddspiration 
•pour indiquer: que la prise.d’air s’opère par la bouche. L’ins¬ 
piration; ou raspiratîon: reposent sur une activité vivante .du 
diaphragnae; • Gelui-ci< ^ en se contractant, augmente ■ l’éten due ; de 
la poitrine etj de cet acte, résulte comme une succion qui.-déter- 
mine l’entrée de l’air: extérieur dans la cavité de la poitrine.. 
.;Bn s’introduisant dans les ramifications de la trachée, et 
Jan§ : les vrésipu lés? rpulmonaires, l’air dilate le pdumo n - de telle 
sorte qu’il ren^plit complètement la cavité de la poitrine agram- 
die. 

' L^expiràtrdh est u^^ relâchement du diaphragme con¬ 

tracté pendant l’inspiration. Sous l’influènce de ce relàchénieht, 
lés parois dès poumons se contractent et chassent l’air qu’elles 
contenaient, tandis que l’air extérieur fefoülê les parois abddmî- 
nales sur les. intestins, qui transmettent à leur tour la pression 
audiaphragme. ;. .oij' 

n résulte du. fonctipnnement de ces mécanismes un courant 
d’air inspiré èt;;.ejX;piré dont la direction, la. force et- .l’allure 
devraient êt^ réglées par les éducateurs,] usqu’à ce que la respi- 



^ration normale fût passée chez tous les élèves à Fêtai dé réflexe. 
Ce réglage du souffle,qu'une hygiène;rudimentaire indique pour 
,tous nos actes, est indispensable à la diction lyrique. On oublie 
trop volontiers que le premier élément d’expression dans la 
déclamation musicale (diction et action), c’est le souffle. La 
respiration-doit être l’intermédiaire volontairement choisi par 
Fexécutant; pour imprimer à la parole toutes les nuances dé la 
pensée. Mais- ce rôle prépondérant exige uné fermeté, une sou¬ 
plesse, une plasticité respiratoire si parfaites que les constitutions 
d’élité ne l’acquièrent qu’après une longue expérience artistique 
Lorsqu’elles n’ont pas été soumises aux exercices de la gymnas¬ 
tique pulmonaire^ Une partie des malaises>de la vie courante et 
.l’infériorité relative des orateurs, comédiens et.chanteurs, n’ont 
id’autrè: cause que cette ignorance des règles de la respiration 
normale et artistique. ; 

, ,Le premier soin sera donc de rectifier graduéllenient le méca^ 
nisme respiratoire de l’élève qui souvent emploie à tort les types 
latéral ou claviculaire et l’expiration buccale aphôiie, défauts 
respiratoires aussi fréquents que nuisibles. On remédiera promp- 
lementà ces imperfections par l’emploi exclusif du type abdo^ 
minai et par la pratique de.la respirationi vocale, .Après, avoir 
régularisé le jeu du mécanisme respiratoire^ on s’attachera à le 
perfectionner au moyen des exercices qui constituent la gymnas- 
itique pulmonaire, créée par M. F. Bernarditet qoront été com- 
liinés sur les . trois formes de la respiration ; inspiration et 
expiration. nasale ; aspiration et expiration buccale. ; aspiration 
ct-èxpiration nasale.— L’expiration buccaln hé doit jamais être 
Aphone et elle ^porte le nom de respiration : vocalel Tous les 
:exerciees'i établis sur ces principes obéissent â; quatre-' réglés 
-générales-:; .... 

,, i. — L’inspiretion ou l’aspiration dgivent être, profondes, 
rapides et nettement arrêtées. , , . : 

— L’expiration doit être toujours pl.qs,lente que l’inspirç- 
tioniCt toujours sonore lorsqu’elle est buceale.;:. ; .i.; : 

3. ^ L’inspiration; doit s’effectuer surdès.ïtemps forts,: l’expi¬ 
ration sur les temps faibles. . : 7 . 

- ' 4. ~ La vitésSedes exercices doit être soi’gneusémènt graduée. 

La prémîère série des exercices vise- spécialement la voix 
éaidtionneMé, le eri, ce que Uelsarte noindîàit'df Fëélat^éal i , 
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çfEel,p|1|a|it^^je sensation Yoicxle? p;-qpéc^^^ 

pt le&reÿi.ulta;tP plOjCÇf^trois premiei^s e:^rcices^ luumiq ni'b 

E'ÉSPiRATfloïfïïiSs’J&iË*:' In&ptrez-prof0Hdéfn^t',‘%ctii&^ràVdeter^%î 

effbft CeiRph k'art*et Exptiez lenl^trtéM o'ëiuqjb 102 

' Cet exercice a jçMir effet de régulariser le mouyèrp^n|^ 
diaplifagine^erd^l^enir la dilatation facile ef ponq^let^^dlis^ar|.- 
nes- La^îietteté rfes fosses nasaîes.el la venCiiytion..p^faîlè des 
poumons permettent alors d emmagasiner la provision . aàiç 
nécessaire â^ia ma^rche ascendante et descendante de la resp^a- 

- .J JT 101 ns lild 

Respibatiûk: BüfiPAiE KASAiE —Les kwed tendmsLJsxKT'lu sÿ!» 
labe ou. la bouche doit s ouvrar, ÿraduellermn-Ji emmpirmûiimv.^%r 
la syllabe ou yui passer a 16grave puis a la aigu^.Un temgps d^ap^êt 

au maximum d%uveîhure. Refermez lentement La b ouche^ Un Cemps 
ts J 1 JM to\0 « IS 

(ffoi'reL. Expirez avec lenteur par le nezi ' t 

\ S4 ?S '“'i 

. - Les aspi^ration^^-pc^fondes. exigeas par .cet exer^cip^ dpng.,^^t 
aux muqueuses, une^grande.tonacite.et acaoutpmept J.:3pigloil^^ejà 
se redresser complètement. Parle volume d air qu elleS'<^in,^Pj* 
duisent dans les poumons, ces aspirations préviennent tout ps- 
que d essoüKtemenî.^La bôucliè acquiert ainsi l adreVs^^de respi- 
rér praqipfem'é'nl^àîis éprouver dd picôtedients a fa gor^'l*^^'' ® 

“ *L'immo6ilis^ion àe la poitrine.Ia souplesse des^musMêfe ri^dxâ- 
faires. trfs sonf'le^s résultats de la respiration b5céifë^-nas^e 

qui facilite 1 expectoration et preserVe des suffocations? ^ 

U J JO jcq J eiiSaea 

Respiration vocale — Les lem es tendues oq. ouvipegükii 
bouche graduellexnent,passez a lo grave, puis a la aigu. Au maxi- 
rp m do e tu:re\ uh^temps d’arreté ■Puls,Ta niâc'lMrPÛfÈ^^re 
ttant abaissee au^trihèirnum. aspirez et expirei bucmlehièntWM^ 
leâ intermltesascendànts et descendants du'vtdvie7''i}ocdîf'‘^''^ S'Ho'j 
La respiration vocale fixe le point de départ <lu clavier'et’pôse 
‘^(tnissa"df Vôee) par le prtincïpe da'souîfféy 'CdPifêëpèice 
"ë^^iiéefesféÈi^ati^îifbrcement fles muscles* inspîratërffë'ddfiÇd^ 
corttrâ’ctiijifë' énergiques reclament''‘ufie‘-graâdeu4i^ëâi4‘^îl 
. SppfènÆ^'â^ttac^ilei** ieaon par l effet: du sodffla et^«ôTiM’&"^âto;fêk 
’du^c6ti|^Wè ^otte.“ Sfâds 1 influence de son ''aclîôiï^’le'll^'ltfâgftfle 
ut lularyni exéfeulent leursTMOuvenientS d^'neoïâmei’dëdffljifé^e 
dans les sons graves ou aigus. Il reiid ada v6i'x*s‘oh^h'0Tnifg®^Hëîfé 
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r^taiBii,’ ori' pélit aloî^’èoïïMiiêFîéè^ïé^^^^ 
d’inspiration avi^^leè'caÎNàéféréé èxpreéèiît^ê^ëi^itMri 
RPrespiration 'yo.cal%jîi§çBaft,(^ SipjT^P le 
son depuis le souffle 4:PS<3n’è ,la^^note ,la plu^^é,cijat9-Rl^. .eans^s’^x<- 
BB®®uirfm 0 Yr'o°?^S'’ le tinabre nar le relâçhernepi. 


w&U’ et en lé soufflâht spr^fdui__ 

- tne^Jermeq. anom'joq 

■^ïi sVcofide s%riè‘(îes"'êxérc1cés'a'“poûr'^bSfecâf pn 
blir entre le souffle et le son des rapports normaux. Cinq éxëf- 
elqes 3i&»nstitu«ni^ cetteeséBe-îî'n ons - âWdîT»'i ad.i quBP pri^dé s 

'dfexêi ütion et tenr effet sur le chant et. i ^ 

vYOCALE NASAL. — Les levres. tendues, aspirez ionguèraent 
èi 'profondément sur la vogelle m. Au terme de Cexpirationy serrez 
les lèvres en appuyant contre les dents. Un temps dParreC. Expwez- 
par la nez sur k degre le plus bas de voîrè ecitettéPiloeale. 
^Afiiièae^-èét eùsércice dans lovAe'a les formesMe^hiauuement'et' Ætn^ 

“êa jtoj z> ^ a Kjf .-4 .J 

• En ^%,e 3 cej"çantr ainsi, on- place bientôtjt^^utes ies vibrations 
sonores dans ^e .pbarypxi repere des res^çnan.çes vocales: on 

g ' fè ^(Si surJa boite çsseuse de laface ^ron renfonce le timbre 
. vQiXi^p^.op perfectionne 1 homogegj^ite" jd.es registres;. Il 
n'existe pas^e m^yen_pLus ef^cace pour'cçntçôrer d’.une maniéré 
certaine 1 etendue du clavier nasal, et pour combattre avefc 
^ê'B'ê^iiessdns'gattaraüx: etmasonnes."" -sjAp r i i > 
-ixîiî'X uk .wç.s 5 i J.. . t S s 

^.^j^^qiGg,P(^lAL ^ Aspt^ez^ ^U7 la voyage ^ Un ter^ps d arrêt 
^^p}r^z^^sur lai tiçulation pi ise sw Ip^^egre le plus bgs de 
votre échelle vocale.: Ei'atique^. cet exercic^ yippis tou^ les rp uvÇ'- 

ments et dans toutes les ifitensites. ... 

SëOq Je uE --f ^ ir^cra i 

Ippes la souplesse sggp'et.agy^mjiage^ dp 
r^nfprcprjes oppde6,soAore^,^mî^^£,aFgley3^- 
jfhéignq^VIiifl&l'Rrecip-deSfXevres obtpgiTjjis^f 
lig^olfVfieSi^W topt échappement vocaya,biÿi_ij#ê(îaéf^Pf.^ 
dîHp'^fiÇ^Fe^oçanpos nasalpsjusque sur4p^s(^ç^Jiepj^,q|i^^gÿçg.,. 

PV-giçtçp? et eh reconnaître l,gtey^ji^g ^|s,^n4|lAs 
10 a/Big énoa esi aneb 
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voyelle Un temps ^an'êt. Expirer srtp les syllabes V E R Uï, 
dam-tous les mouvements et dans foutes les intensités^ . • ' - 

Lés déféctuoéités àé la parole cèdent bientôt au travail Kn-, 
guai-labiaL Péu à péu, les vibrations de la langue s’uni&se'nt â^, 
ceitès des, lèvres et, donnent à rarticulation une éne.rgié et un, 
moélleux parfaits. L'articulation vocalé et pelle dès consonpes.se;, 
complètent nïütuéïternènt. Une grande vigueur linguale-labiale,- 
s’acquiert qui permet de-souffler les sons dans les divers carac-. 
tères et expressions des pensées à exprimer. . 

- Exerciceuhj TBiiÆBies/èüres tendues^ 'aSpvrèVtU voÿéll^W: ^' 
Un temps d’ârrêf ên sërrant les lèvres -cbritre les dents. Aitaquéz'' 
nasalementla note la plus facile à émettre de dotré claviérypùis‘' 
expirez lentement en descendant d'un demi-ton et en remontant au 
ton, et vice versa pour le irillé majeur. €ef exercice doit être fait 
sur toutes les voyelles et dans toutes les nuances de^ymouvement 
et d'inlensité..^ , , y . . ;- ji 

Ainsi pratiqué, -cet,exercice abat ce qu’on nomme « les nerfs * f 
dansle chant, et combat lé chevrotement sur toute l’étendue.: de¬ 
là voix. Les vocalises exigent beaucoup de légèreté dans la voix-t 
et une. respirabiontrès moelleuse ; ces qualités sont, acquises^ ' 
sûrement par l’exereice du trille. - ^ 

Exercice t)É l’abtiCulâtion. — Aspirez lentement. Un temps 
darrêt là boucïïè düvérte. Expiration buccale sur la note la plus ' 
grave du clavier, avecun timbre clàtr pris sûr le type de Va aigu.' 
Sur cette duvérturè, articulez foutes les léilres dé Valphabet. Exér 
cutéz le même exercice sur le type de Và grave ef sur celui d^ Và 
circonflexe. Plaécez cet exercice sur toutes les notés du çlàpier 'et, 
dans ioutés les nuancés de mouvement et d'intensité. 

Il résulte de la pratique de cet exercice^ que le son articulé est 
posé sur toute l’étendue du clavier vocal. On est capable ensuite; ; 
de parler, de déclappier; et de chanter sur les trois ouvertures de ; 
bouche : a aigu,,à gravie, â circonflexe,..Les voix dites : blauehe, . 
demi-grave et sombrée, se fusionnent dans la parole sans que le 
chanteur ait à se préoccuper des changements^ de registre,, ' 
L’exercice de l’articulation fait disparaître ou prévient complè¬ 
tement la fatigue vocale occasionnée par la diction lyrique. 

Aux effets spéciaux de la gymnastique pulmonaire, il faut 
encore ajontèr lés résultats généraux. Sous raction de cesrexer- 
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cicesî le raéGanistne respiratoire arrive à résister a tous les obs- - 
tacles qui peuvent lui être opposés objectivement ou subjective¬ 
ment. Le rythme du souffle est à l’abri d’une insuffisance inspira- 
toire, de la brusquérie ou des irrégularités de l’expiration, et le 
diaphragme n’èst plus exposé aux contractions et aux relâcher 
mënts spasmodiqués. On appréciera ces avantages si l’on consi¬ 
dère que la moindre imperfection chronique ou. accidénteÜe' de , 
la fohètiôn respiratoire peut avoir pour conséquences immédiates . 
d’ériroüer, de sàccadër, d’entrecouper la yoixbu d^ 13 - réndre 
haletante. Il ne faut jamais oublier que d’une respiration incor¬ 
recte, ...peuvent résulter des congestions .l au cerveau, ; aux 
anqygdaleS) au larynx et auxpoumons,qui détruisent l’intégrité,. 
la pureté de la diction lyrique. lï . f s 

Préparation voccde. ■ / 

- Toute gymnastique comprend deux éspèêès "d’exercices ‘ : 
lés exercices naturels et les exercices factices. La gymnastique 
pulmonaire, conçue par Ferdinand Bernard, 'rentre dans la pre¬ 
mière catégorie ; on doit classer dans la seconde la gymnastique" 
buccale de de _Chaudesaigues. — Réunir en un Corps de ; 
doctrine les procédés mécaniques dispersés dans Renseignement 
et, au moyen d’engins et de manœuvres' digitales, faire Une 
application raisonnée de ces procédés au développement des 
rnuscles de l’appareil phonique, tel est en résumé Robjet'jde la 
méthode de Ghaudesaigues. 

L,es ,relations du mécanisme respiratoire aVec l’appareil pho-j 
nique rendent facile la transition des exercices pulmonaires, à. 
ceux des Nouvêlles études vocales, Boion?, ea. passant, l’excessive 
brièveté de ces études en ce qui concerne la respiration. L’au¬ 
teur recommande succinctement le type respiratoire latéral, 
indiqué par Hutchinson pour la femme, Coimbihé âvèc Te type 
abdoÈQihal exclusivement adopté par Ferdinand Bemarfi. L’expi¬ 
ration latérale (portion latérale et inférieure du tlïorax) sera 
employée, dit de Ghaudesaigues, au début dé toutes les 
phrases musicales commençant par des sons graves ou par des 
sons du médium. A la fin des phrases, l’expirâtion abdominale 
succédant a l’éxpiration latérale empêchera la voix de s’étein¬ 
dre. ' ' ^ ^ ' 

Basée sur là plasticité de l’appareil phonique, la gymnastique 
buccale a poür objet d’en renforcer et d’en assouplir la mu- 



queuse, les cartilages et les muscles. Pour atteindre cëîüt,Ta 
gymiïa^(|qpeAqce^lckrecourt àqçlesTti^arïo^^vre^- ç^çfrtéas -avec 
les dèi^tè avec '"dés etiîins'd6dt-k^f<^i(‘nile e«È4]^ÿ Aptlëfeià la 
d estination. Ges manip ulations c onsistent en des extensions, 
sôiïïevêm'ën^fs~ pressr6ns"~pmcèn^^^^ ët 'refoulè- 

ments, exécutés sur les piliers du pharynx, le voile du palais, 
l’os hyoïde, la pomm£/ÿ4d|iJKiT.e|^înM la langue, les 
maxillaires, le. menton, les lèvres et les Joues. Il e^t inutile d’in¬ 
sister ici sur^les'j|fèis‘_phÿsiôipiiq;u^^ îlaiteinent ia|ca- 

niqu4^6n sâil,'‘éi"èéià suffit,' que ractiôïi Mvîfiâhfê dfi Chutant 
sanguin accéléré par rexereiei, Æéstflta-dés matériaux et piin- 
cipalement, dé l’oxygène que ee éoutanfe f^ aux muscles, en 
même tempsi'qtf'Hr ’éàtraînè lés déchets' éfgàniqdéêi^n exposé 
gépéï:âhde^,^fi#,5| gpi^miques de la, gymnE^i,qu,é, fi;,^paiê'«qus 
pa^üjltre^k^èrUjihléphas ii:mnédi^e.,| yf, Vièib inp 

a,Lq|mqyensremj»|pyés.ppur obtenir le,çpçépiet déyeJo^j^n^^ 
de pappageil,^©qiq,qf sont dç plusieurs sortes,. Aypc^.Jla^^^lÿ^)^ 
ep,-la,.5èsléjplstte,gqi^4-éterteipqv up=.ayQn,gefP^4 
piliers dq pharjrixqqi, repoussés vers le voilp, pplat^^ç^^çp^ 
le pharynx au niveau la partie buccale. .L’application du^poq^j 
loiÇy Sur .!§ .par^f jÇi^diane;du, yofié suréiéve jç^jprg 
d^^pnp;,tonte Jindéj^^ance,. de mQuyemen,tS;..dqBt, id s%V filP^Çfeîs 

.illnea 

Spnmisnà ^ ]%-^atplçjy la, [l.ttfi'te 

s’aminpitj ^.dilajtetiqptetfl’allongement,1^. 

etdp; pharyn.x aF§P-A^ifègk plate: PfUlP^ttept ,an^j|.ip^gdfi^y<|e| 

. ^aiptepu^ p,çûjptéêiâ% 
dessohg deAafJèFÇêèÇl^i^-hEe paçd’indexiijé.largte.#nr4Wteêffl^^|.^^ 

Ppsé;sqrjteS|4eRt^i9férteuyes,jrétrécte:Paj:^§é,çi(PgiefiS;qfré|,^g^ 
r|nd^je|gle,p9p,çe,jreçqpssée.rFqis Ip.p.ha.rynxi te/hHyég,'tere,qs^ 
Rte ^îéî etedfr: k , ikpgqpi 

s.efflle^et s équilibre,ojbsnnoüanij 
fiaL’q§iJîÿRï^jfR#qPRjet reppite,sé ayeé,iynde:y..pu,^ 

unetetefiHdetelêM^;# pn ; arrièxÇi, jÿpr^aptejteii^ir^ 

Yqcale,c, k]Pi9telP%#’4datef est ^qqten ue^ par 

de^ifig dqigt qipl^ifnyalèyre supérip,i;tePidftn4.untePP§iti9jnjpp^iq 
M.ntaléjPp qpcqre ^sqrçe contre , ies; dents, le. jinUiéq j^iJqièy-T?) 
ipkfieure.y JFiorteroente appuyé y au milieu, et au-4e^ops 
tePxillajre^:te,pquç9,préYient iput, nçiQqypffie,njt;,p«lMqqq 9R 
gPfP dn jpqpteP^! A^4;dA^ptà4A9Pi -d®^ marines 
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pui du pouce sous l’os hyoïde et rapplication du bouloir sur la 
partie médiane du voile du palais. Par l'intercalation de deux 
ou trois doigts entre les dents, une distance normale de un cen¬ 
timètre et demi est maintenue entre les mâchoires, et l’assou¬ 
plissement musculaire des joues résulte des mouvements de pan¬ 
diculation nécessités par l’ensemble des exercices. 

En même temps qu’elle développe les surfaces articulaires et 
les ligaments qui les maintiennent en présence, la gymnastique 
buccale recule la limite des mouvements et donne à l’appareil 
phonique la faculté de prendre avec aisance toutes les attitudes 
que réclame l’émission sonore. Au moment de chanter, la 
bouche s’arrondira en s’ouvrant à demi, les coins des lèvres 
s’avanceront légèrement, la lèvre supérieure découvrira les dents 
supérieures tandis que les inférieures seront cachées parjlalèvre 
inférieure. La pointe de .la] langue viendra s’appuyer sur les 
dents, derrière le bord de la lèvre inférieure. Les mouvements 
du menton seront évités et on obtiendra l’obéissance des muscles 
du visage. Creusée dans sa partie postérieure et immobilisée à sa 
base, la langue est parfaitement équilibrée dans son milieu, et 
par la souplesse qu’auront acquise les muscles de sa partie anté¬ 
rieure ou pointe, l’articulation des consonnes se fera aisément et 
sans dureté. 

Si maintenant nous examinons les bons effet-s de ces exercices 
sur le mécanisme de la diction lyrique, nous voyons, sous leur 
influence, se décupler la puissance articulative des consonnes 
labiales et dentales, et l’enchaînement des syllabes s’effectuer 
sans nuire au son des voyelles. Dans la prononciation des con¬ 
sonnes l\ n, c?, t, r, le dessous de la pointe de la langue va frap¬ 
per légèrement les alvéoles des dents supérieures et lentement 
retombe derrière la lèvre inférieure ; pour le d et le ?, la pres¬ 
sion sera plus longue et plus forte. Une contraction de la base 
<ie la langue donnera le c et le k (kô). En s’étalant der¬ 
rière les dents- de la mâchoire sûpérieure contre lesquelles elle 
s’appuyera, l’extrémité de la langue fournira les lettres s et z. 
Les consonnes j et ch exigent un mouvement semblable, mais la 
langue s’étale davantage sur la partie moyenne de la voûte pala¬ 
tale, et lès mâchoires se rapprochent un peu. Il faut éviter de 
faire précéder l’articulation del’OT d’un murmure nasillard et ne 
jamais accompagner le b et le p, d’une soudaine explosion très 
nuisible à la sonorité de la voyelle voisine. Pour attaquer dou- 



c^meBl fe^ilabialés,-^.on .rapprocherai lég^reWenliJLesr)lè>fr@Sv; puip, 
webieilt.ioâ; détae.hLera •la'flèvrewinfcrieor.e/dçt. l,a,,ièvrc :S.up0T 

-;;La.;fâr0katioo'dCs;&^Uabesrot.Jeurren^ 

îafi:dicÜ:oaidyj?iqoe.exig^t.lIassQupUsserap,nt';par,f§d!':4e§-bpr4aqp 
angles de la laBgafeetxdury0ilê:palataivlG#Lte:.çoinditipn,psbi^^ 
pensabldipôür; donner; àJa' yojîelle sa. yraie plaçe^dc péspçiappe, 
quelle ^qne/^oit: i’aeuilé. ou; ^a-gravâté de la note inusicalei ; ï| 
fâutj pari cônséqueub,-pouvoir modifier:la cavité; de. résonances 
formée paries dispositioiis .pu attitudes diverses,dp la langueet 
du yeile jp.àlalal;, et.approprier cpi résonateur à la bauteur.dpla 
note musicale î.et dullimbre de la ^voyelle.. Ainsi, ,ppur> les sons 
bas,, des ?angles de.ia lan:gue; doivent remonter légèrement et s’élar? 
gir Un pen/ tandis .que les ^piliers ; deda^luette ^suivront le.même, 
mduvementv -Lcs aoné dn medium pKigent ;que les piliers de/la 
luette affe.ctent une fornne ngivale^ est nécessaire, pour les „spos. 
élevés, quévle:,haut:.de; ces .piliers,,s’élargisse ;;dev noiivean; en . 
remontunt le plus.possible .et que les angles de la langue se ree- 
serrent;. , .D’après, la méthode'Cbaudesaigues,: les voyelles sont 
classées ,en-trois catégories : les voyelles claires, sombres çu 
aigpès. .L’émission des voyelles claires ; a o é^ ê, (o); ih, avec les 
notes basses, veut que le voile du palais soit fortemént creusé 
dans;Sa,partié médlAPer qu.e les piliers se tendent ep fpr.m.n Ogi¬ 
vale et que les .vibrations soient dirigées vers le pharynx pt, le.s. 
fosse.s.na.salesi Chantées avec les sons du medium,les yoyelles- 
sombres 4 ,, un, demandent que le voilé du palais s’élar-* 
gisse et se dilate latérale ruent demapièreà reponsser les piliers 
de la. luette, .Placées .spus des.notes, hautes, des yoKeUes âîguâs 
ejrigent; qu’on surélève m voile palatal en rapprochant les angles 
de .la Ipngue, ce. qui amène le resserrement des piliers de la' 
luette.^; 

. P;Our .le travail des nasales,, o.n çonamencera par éme.ttrç 
le; .son sur la yoyelle en la faisant suivre inaméâiateoient .de la. 
consonne n, Qn emploiera le mcme moyen pour les syllàbés 
formée d,e,deu5ç pu,de plusieurs voyelles. Qn. glissera rapide-, 
ment sur la première de ces deux voyelles pour insister davan’ 
tage sur la suivante. Aucun procédé n’est plus, expéditif que 
celuplè pour vaincre la diffieulté qu’offre à rémission la parenté 
de. certain s groupes acoustiques. Ôn arrive ainsi à émetiré cor¬ 
rectement les. voyelles .composées ou voisines, et à passer d’un'' 




son à un autre sans altérer arbitrairement, — à l’exemple de 
certains chanteurs,— la voyelle ^ui entrave le mquyenient du 
son. s;;. ; : 'iL i-J i C.'i 

Si nous récapitulons les avantages obtenus par la pratique de la 
gymnastiqiïèrb&&èâfê,ndd^2¥(^ns sdtt&FâôtiÔïîviviliante du cou¬ 
rant sanguin activé, les cavités de résonance et les régions d’ar- 
tibulatiôn atteînëre'leurcompieWéveîoppementr-Êes instruments 
delaparole,'dépouîliés de toute-roideilr,facilitent la coordination 
dessous:en syllabes,des syllabes en mots, etla fusion régulièreideg 
consonnes avec les voyelles. Exercés séparément, les mécanismes 
d'articulation et de vocalisation fonctionnent ensuite avec fermeté 
ét résistenfile cas é'chéant, aux troubles delà sensibilité. L’inté¬ 
grité de l’artîculatiomef la durée novmalé des sons étant acqui¬ 
ses, la jonction des lettres pour Information du motet la liaison 
des consonnes avec les voyelles s’effectue sans .encombre et 
permet d’imprimer aux..voyelles rallongement nécessaire à l’ar- 
ticufation distincte des consonnes intermediaires. Tous les defauts 
S3dlaLaire sont disparu graduellement.Plus d’ecbanges défectueux 
defetÆreé-pabnonsonànee bu allitération, point de cés trébuche- 
mentsisyllabiques^qne-les vieux praticiens n^évîtént pas toujours, 
M. Le professeur Réville eu est un exemple. La prononciation 
s’nst éclaircie, allégée, adoucie, elle est prête à scander ou à lier 
le mot selon les exigences, du rythme expressif. Enfin, le. ,mot, 
consolide dans sa structure organique, régulièrement,lié, et-jus? 
fem'eift accentué dans ses parties vocales, est prononcé par le 
chanteur aussi faeüémeht sur les sons aigus, graves ou du mediurri 
que sur les piano et les forte. Ge résultat est dû à la perfection 
relative dn système 'vocal,'aeoustiquei -alphabétique et sylla¬ 
bique dont la diction lyrique peut être considérée comme l’har 
monieuse synthèse. - 

{La fin au prochain nunéro-.) 
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PSYCHOLOGIE DU LANGAGE 

Par le Dr Léopold TREITEL, de Berlin, 

Le langage est l’expression la plus élevée, la plus digne de 
nos émotions, mais il n’en est ni la seule, ni la plus ancienne,^ 
Plus la civilisation de l’homme est avancée et moins il se 
sert de gestes pour exprimer les mouvemeürs de son âme. 
Les peuples lés plus sauvages et qui se trouvent les plus près 
de l’état primitif, ne s’écartent pas beaucoup dans leur lan¬ 
gage gesticulé de ce que font les animaux les plus rapprochés 
dn l’homme. 

Pour l’homme civilisé, le geste n’est qu’uii expédient, un 
pis-aller lorsqu’il ne peut pas, ou qu’il ne veut pas parler ; 
le sourd-muet qui s’exprime par des gestes, n’a recours à la 
voix que dans le cas seulement où le paroxysme de ses 
sentiments arrive à briser les harrièrès ordinaires. C’est 
donc une question absolument oiseuse, que celle de savoir si 
les gestes ont une action plus efficace que le langage ; les habi¬ 
tudes de notre entourage deviennent les nôtres, et nous par¬ 
lons le langage qu’on parle dans notre pays natal. 

C’était, d’ailleurs, une expérience très intéressante, qu’un 
Français avait essayé, en faisant vivre en commun un sourd- 
muet de l’Europe, un insulaire du Pacifique, un Chinois et un 
Lapon, qui étaient arrivés à s’entretenir ensemble d’une façon 
animée et intelligible au moyen du langage gesticulé. 

Maintenant si on se demande quels sont les facteurs du 
langage, qui servent surtout à exprimer nos émotions, on 
finira par se persuader que, plus encore que leur substance, 
leur contenu, c’est leur forme qui traduit l’état de notre 
âme. Le ton élevé ou bas de la voix, son timbre, sa puis¬ 
sance et surtout son rythme, voilà les écluses par où se 
déverse le courant de nos sentiments. 
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Ce n’est pas que la substance, le contenu soient sans 
importance pour manifester et traduire nos émotions, mais, 
comparativement à la puissance que la voix exerce sur lès 
esprits, ils restent à l’arrière-place. La voix, à elle seule, 
même si les paroles ne sont pas bien choisies, produit l’effet 
voulu; la parole, à elle seule, peut arriver à convaincre, 
jamais à émouvoir. Pour beaux et charmants que soient les: 
mots qu’on choisit dans une déclaration vd’ampur, si on les' 
débite d’une voix sourde ou monotone, ou d’un tonxriard et 
impétueux, ils manqueront le plus souvent leur effet. De 
même, si un discours qu’on doit prononcer sur un tombeau 
est débité rapidement ou d’une voix grêle ou aiguë, l’impres¬ 
sion en sera toujours assez comique, malgré l’importance de 
l’idée exprimée. ' 

Il y a, d’ailleurs, de nombreux faits quotidiens qut,cons¬ 
tatent la puissance de la voix par elle-même ; il est presque 
banal de vouloir les rappeler. Les faits qui arrivent chaque 
Jour sont passés le plus souvent sous silence, et n’éveillent 
aucun intérêt. Si le maître siffle son chien, s’il lui com¬ 
mande quelque chose ou s’il le menace, il paraît, à première 
vue, que le chien comprend les mots prononcés par son 
maître, et il y a, peut-être, des gens qui le croient. Quand 
l’enfant à la mamelle répond aux caresses qu’on lui donne, 
©U lorsqu’il cesse de crier lorsqu’on lui impose de se taire, la 
mère croit peut-être, que son nourrisson entend ce qu’elle 
dit. Il n’en est rien cependant. Ni le chien, ni le nourrisson 
n’entendent les mots que nous prononçons, mais seule¬ 
ment notre voix. Ainsi lorsqu’on prononce sur le même 
ton d’autres mots, ayant à peu près le même son parce qu’ils 
sont formés des mêmes voyelles, ils s’empresseront de 
satisfaire vos désirs et d’obéir à vos ordres de la; même 
manière qu’ils l’auraient fait, si vous aviez employé les 
mêmes mots qu’auparavant. 

Celui,qui douterait que la chose se passe ainsi que nous 
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r;avpn%,e?;pti(îJié, pejit s’Bn.persuaderlui-ma^eïpartcmeespé- 
rience physiologique trèsiîntéressante'ët’àdaportée. 
naonde^^- roA met uu ; oommuuication les Æls i eouducteaiES) 
d'uuftéléphdîie^âyeG tes nerfs désrintisclés' dftiae<'.greiB 3 ùd|te} 
dépecée i le utuscte palp ite si ou pjro rioneede mâi^Mçke i(Balpi!fe)ÿ 
t^dïsrquyijne fait aucun impaYemenfeMû oh téléphondlesuiiois: 

bouge pas) EorsonheireiïïrayteGoopiSÛT,5qaeiiê, 
muscle Secompris les mots téiéphenésptandisiqiie lacprliysâipue 
peut i nous; expliquer facilement et d une^ nimiièreL= satisMb 
saute-MpliéBomene i rni sli fXneoJ&qffii 

^ On voit se produire la meme chose si on téléphone seufe^' 
ment les voyolles e et^/, lavoyelte «^-enefifeti,me;provôqiïè 
que.des petites excursions dans ta plaque du téléphone^;- com-' 
parativement a celles produites par la voyelle ét,'par èéûsé-^ 

quent i«n couraht plus 'fàibte pour exciter les hèrfs^ et ^r 
suite les muscles s i o3i>t 

Cependant on ne pourrait pas expliqua- et établir d’aune 
. façon SI rigoureuse aupomt de vue de la physique, les effets 
du langage et de la voix sur 1 homme et les*animaux Ï1 y~a 
toujours quelque chose de mecahique mms c est seulement 
un-rôle d intermediaire, et jqu on n a pas eucore pu analyser 
dans tous ses details Les sons sortent de la poitrine produi¬ 
sent dans Pair des oscillations qui arrivent -a l oreille de 
l auditeur, en provoquant dans son esprit les memes dispo< 
sitions que Porateur ou le chanteur a ressenties et qu ilenten- 
dait eu effet provoquer Ainsi le mouvement psychique se 
transforme en rnauvement mécanique qui-a son tour se 
transforme enfin en mouvement psychique Si 1 impression 
mécanique ctest-a-dire la perception vient a manquer la 
pensee en douffre par ricochet et avec elle Pespnt et le coeur 
et son développement se trouvent ainsi souvent retardes; ¥orla 
eommenton sexpb queque lasensibihte morale ;ia faculté affec^ 
tive soit le plus souvent si peu dév-éloppéêchez les malheureux', 
auxquels là hatü!remD.aTâtre a refusé Pouïe et aussi le lknig%e. 



jiixtr.Iia'graiflde'jsupérîorisfcé de riOiiïe 'Siiir dk ivuHrii aü-jfpoiiit de 
ÿae'psychogêaétique' ditPreyerdans sea auTrage sur Lame 
des enfants, ne para]it\<;quenpeu .accentuée. >si om examine 
d une maniéré superfleielle i enfant xjui ne parle pas 
encore Cependant il ne suffit que de comparer un 
enfant aveugle" de sa naissance avec un enfant frappe de 
surdité‘^congénitale pour se persuader que bientôt apres la 
première -anneej les excitations produites dansi les nerfs; de 
èappareil de • Fouie concourent -dans; une mesure ?biea. ^pius 
grande au développement moral que celles des nerfs de 
1 -appareil de la vue. » 

^ Ce qui est vrai de la vie morale en general 1 est aussi par 
rappert ^a la " vie -affective^ ^ en^particulier.' ^ car la nature ‘ n-a 
refuse, a aucun homme 1 expression de ses émotions, telles 
que le rire, les cris, les larmes. Nous ïes-portons avec nous 
■en vefefant’au monde: mais, ainsi quelle fait remarquer avec 
raison' Stemthal,- elles netraduisent nos sentiments .les dispo- 
-sitions de notre âme que d une maniéré imparfaite et obscure'. 
bt”'SOot; produites surtout- par des " excitations physiques 
sensibles.lielangage an contraire étant un bien qu orfaequiert 
peu-a peu’,' est seul- en^tnesure - d^xprimer dessensations’ qui 
■provoquent d'ârns;notre esprit des images ; ' desndeesv et qui en 
sont produites* a leur- tour: * ed meme -teidps-'qu'ibpéut/ lut 
‘seul en repi oduire toutes les nuances meme les plus déli 
’catesv lie langage: a la-vente: ne possédé pasdoujoursdes rbots 
âieee^saires pourües exprimer; -cest pourquoi’-ibesb assea 
souvent" oblige: d'employer ■ des mots. - dont oü' se'Sert- po-ûr 
Pbn 3 rê*-des=%ènsàtibns ; ' qtii- ’ âppartiénriënt â 'd’aütré^ ' ■ sens ; 

dif-dit-patb ëxëmpïé,^une''linméür'tioïrë’bmnsîatttdëS 
iît 6 ts*'pa:rtiBdliëi’S éaix couleiirS du'âlâ lüüiièrëpjôurddîfnà? 
ïïbë'idéddés’ëmotibnsdè'rfbtFé âméV 
^’rlè ^ârîgagë‘tîë’sërt' pais 'sëuiéùient^ a' rôiJrbdüïrë 'UOs séhSa- 
tibn§,'ët'â les cbmraûûiqüëb â d-’autres, 'mais il petit ëù'atté^’ 
ïïùer Fëxâgér^ationVèn affaiblir la p'üissàntitiët la-prdfondèur: 



— 376 — 


en transformant le mouvement intérieur en mouvement 
extérieur. De même que les larmes, le langage produirait 
ainsi de l’apaisement dans notre esprit. 

Cependant,lorsque les sensations deviennent trop fortes,ou 
si elles nous arrivent avec trop de rapidité, alors le langage 
n.ous refuse sa force d’apaisement, et nous sommes frappés 
de mutisme. Mais ce mutisme est, le plus so-uvent, la preuve 
la plus éloquente de la force et de la profondeur de nos émo¬ 
tions. Les grandes douleurs ne peuvent pas s’exprimer^ de 
même que les grandes joies. Mais il peut arriver aussi tout 
le contraire. Une émotion violente peut avoir pour effet de 
délier la langue à un muet, et l’on ne saurait taxer d’exagéré 
le récit d’Hérodote, d’après lequel le fils -du . roi Grésus 
recouvra l’usage de la langue, en voyant un soldat persan 
fondre sur son père l’épée nue. 

Les émotions ont une physionomie accentuée aussi bien 
dans le langage que sur la figure ; c’est pourquoi l’on peut 
dire avec raison que le siège du sentiment est dans le 
larynx plutôt que dans le oœur. De même que les passion s 
tracent sur notre visage des lignes fugitives ou des rides 
profondes, les émotions provoquées dans notre esprit 
donnent aussi au langage une empreinte fugitive ou durable 
suivant qu’elles se sont produites plus ou moins souvent. 

Il est, cependant, très difficile, et presque aussi impossible 
■ de rendre par des mots la physionomie du visage que celle 
du langage. Le peintre peut reproduire la première dans son 
tableau, le comédien, l’artiste dramatique peuvent rendre 
la dernière par l’imitation ; mais, quant à nous, nous ne 
pouvons les reproduire que d’une manière imparfaite. Nous 
pouvons seulement mettre en évidence quelques points, 
- ceux surtout qui nous ont le plus frappés. Ainsi on n’aura 
pas de peine à reconnaître un visage aimable,mais si on nous 
demandait pourquoi l’impression en est si douce et si sym¬ 
pathique, nous ne saurions que répondre, ou tout au plus, 
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nous l’attribuerions à son front sans pli ni ride, au brillant de 
ses yeux, à sa bouche souriante, etc. 

Suivant le caractère de leur expression, on peut diviser 
les affections en trois catégories, savoir : tristes, joyeuses, et 
graves. Cette division cependant n’est pas rigoureuse, et elle 
n’est pas scientifique. La tristesse énerve l’organisme tout 
entier, la pensée et l’action se ralentissent, c’est pourquoi les 
mots ne sortent qu’avec peine,et non sans hésitation, syllabe 
par syllabe. Il arrive même assez souvent qu’une phrase, un 
mot commencé demeurent interrompus; la voix devient basse 
et sourde, suffoquée souvent par des flots de . larmes, ou 
entrecoupée par des sanglots spasmodiques. La douleur 
résignée a une physionomie et un langage graves; les traits 
du visage né sont plus détendus ou contractés d’une 
manière spasmodique par suite des larmes, mais on y trouve 
un calme, un apaisement qui imposent le respect, et le 
langage, lui aussi,en est comme l’interprète et les reproduit. 
Les mots se succèdent sans aucune pause, dans un courant 
uniforme, et le son de la voix, encore un peu basse et sourde, 
a quelque chosé de solennel, comme si l’on craignait de 
troubler et de profaner par une voix peu harmonique la 
religion du deuil. 

On ne parle pas de l’objet du deuil ou de la tristesse sans 
un certain plaisir, et l’on ressent ainsi les effets calmants de 
son propre langage. La tristesse est très rapprochée de la 
compassion, et l’engendre bien souvent. L’homme compa¬ 
tissant parle le langage de celui qui est eh deuil,mais sa voix 
est plus douce et plus mélodique. S’il s’agit d’une douleur 
physique, arrivée tout d’un coup, la compassion se manifeste 
surtout par des interjections, de même que la douleur qu’elle 
veut soulager. On peut dire, en général,que l’homme compa¬ 
tissant parle le langage de celui qu’il veut consoler. 

Quant aux affections graves, nous dirons quelques mots 
seulemént de la crainte, de la menace et de la colère. La 
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6îamtaiMètjà,teFiajxllsï^aierj3jetéiieiioWmaÉ%Hbfif«mî3i®tei^ 
elle s’élève ou s’abaisse .(J^ue-façô^Q auorlua^ie^ jgjin fegu-@ |g§ 
^U^elèsj i^A^rlaicrgsfiKSttim-^tqdè U voix eü Je^ jCojtiBÇf jtgut 
gntio^vigont.ïsa'i^iiS :paï, vun toeiobleuient Ainsi 
le pîus sojLivgat avec ufter^raade^ volubxljte, plug Car^ipgn| 
avec lenteur les pauses entre chaque .mot ,(laweuji^t terén 
gulieres les jtaots emgeneral, jm^ipeuvent pag sorÿir.-de; la 
gorge j„ .,1 .iq oUoB^m 

Celui çui fait de s menaces,dememe queeelui qdi cojnmandej 
parle vivement d une yoax forte et haute, il accentue surtout le 
mol qui exprime sa menaceiouison nrdre-en:flaeapjtrsqu;^nt 
ce mot a la fin de la phra sgi eiob^-asa eob -icq sèaifoof/itao 
g II en e&t de meme pourrie xtangageidfe lAfolèmÿ car; tenJe " 
menace est faite presque tûujoüræsops ilempire dgila ieolèjrê. 
Les mots moins nombreux se succèdent brefs et tranchés, 
le ton 4e la vo x éleve et atteint la diapason de l’irritation, 
peur se buser ensuite i Lorsqu on se dispute -on n économisé 
pas les mots au contraire,_anparle be3ucoupetragmetrnp=.La 
yfux s altéré facilemeat6e,tr.4ev.ient--chez;da-^fem‘mg 3 surtnilî 
traucbee v hrantesetjiC.rjardejeparce que le ton JtgiiârrYpis 
depasge la mesurecroidinaifea àitel point qu elle] moyrsjjffit 
une impression désagréable et qu’elle blesse ^memeïonotgo 
preille^? v f j j*' r 1 i ot ghi en nO 
La joie au contraire se tradnitd’un ton bien âifferent^Pagj 
Win parlequelque^partd u-nenfant de_quatre aqs,fqui aur^ 
répondu lorsqu on lui demandait ce que c gtadque (l’etroîde 
bonne humeur C’esivire^MUUer et s embr<isser -De Favis.de 
Darwin,il serait difâcilede donner delà joie unedefinitioirplus 
exacte etenmeme temps plus pratique Les manifestahonsdq 
hii joig onttoutes une seule et meme eause,ie"bpsom que noua 
éprouvonsdu mouvement G est ainsi qu’on peut s’expliquer 
pourquoi,'dans.nn transport de joied’un saute sur les siegàs 
et: les:-tables rau risqueide: tout casser, tandis .qu’un autre 
babille iet caquette àn’en plus finir Dans le bavardage*des 
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ou les mutile pour ain&i dire La jgiq doune a la, yoix plus 
j 4 ®. spnorit,e, (jue d tiabitu,de * uiajis .^le est ^aussi ^u- 
euphonie, et c est ainsi qu on trouye souvent dans le langage 
ijU certain rytlîrae qiuep fa^t de véritables poemesen prpse 
nos affections 1 amour occupe une place toute spe 
ç]uIe,jorvuepeutle classer dana une categorie car il parait 
appartenir,peu a toutes 

^Maïute^pt on se demande s il existe vraiment, up lan 
gage de Capaour II n y en a pas un seul mais plusieurs Le 
poete,d’ailleurs n savait pas Jtort de dire en répondant a uuq 
quesUou qu’il s ,était, posée, ,-Dis-m-oi que^. e st Je lapgage 4 e 
Vamopr ^^L’arpour nç parle pas il anpe 4 ix yeux de ,Scbo 

penhauer, l’amoui n est que de la pitie il croit même , trou¬ 
ver une preuve de son paradoxe dans le fait que ledon et les 
mots-dont se compose le langage de 1 amour pur sont les 
memesi que . ceux de • la,, pitie. Cepend ant., il ; m'y a pas do 
dontp que 1 amour,-parle. un, langage.different, sui vant qu'il 
est. heureux. OU- de daigne,-mu. .quil craint, de. L être. Sous 
laction-de la ioie, 4 u,hQnbeur,. le ..langage de.l amour--prend 
une allure rapide : le ton en est rythme et melodieuX;^ -^'il 
est. méprisé, il parle le langage, de la dristesseal bégayé meme 
et s^s.mots ne sortent qu ayec^peino^-: s'il pense ,.ne pas trou- 
yer unmcho sympatique dans lecceur de.ia.personnemdoree. 
Larpo ur - sens U el -se traduit -de tout s- utre-maniere : -il, s'efforce 
^pyepdre^un 4 pn;d°^^î et flatt^P^? ^ y u, ïPPfîendfipt 

quelque^cbp^S; qu^q^jççpiyejtqiÿpurs 4 pçLs-yaipgur,,;.queyf 

quj’^ 

^eyé J, cpnipigjSi 

des,oreillps profanes. ^ .1 ' ^ . 

_Lp Jangage des.dispositipüs-duraWes; 40 :l’esprit,-p 4 H 
uussi tpanché ,quqcelui 4 P^ ^^^^pii^bSîffugitiyes, .Nous.pour 
ypnsi: en effot.omt^’?; uos/(lisposi.tiQns que nçs ;ajfifeç- 
tippsn:3»pus gËonyqu^,lgur^ APiPPop: une,, çquleup, opa^iuO;qui^ 



aux yeux des étrangers, paraîtra une teinte grise. C’est 
comme un parler sans accent. Cependant, oh ne donne 
pas toujours cette couleur à dessein, souvent la chose 
arrive sans le vouloir. La manièrë de vivre, le milieu am¬ 
biant, la profession, la condition donnent à la pensée, aux 
sentiments, et au langage des allures différentes. Au point 
de vue intellectuel il y a,suivant Steinthal, un langage du mar¬ 
ché, de la poésie,de la religion, de la science et des sentiments. 
Ainsi l’on voit souvent un prédicateur garder dans sa conver¬ 
sation un ton de voix sourd et onctueux, comme il en a 
l’halxitude dans la chaire ; les artistes dramatiques conservent 
dans les relations de la vie quotidienne, une manière de 
parler qui rappelle la scène. Et cependant le langage d’un 
homme nous fait connaître assez souvent sa vie affective et 
son caractère. 

Le langage dè notre caractère est, en général, celui de nos 
affections, seulement il n’est pas aussi tranché ; c’est pour¬ 
quoi il est inutile d’entrer dans des plus grands-détails. 
Entons cas, si on Veut juger un homme à sa juste valeur, 
il faut l’entendre dans sa conversation avec les gens de sa 
clas^. ' - 

Mais mêrhe celui qui a renversé les obstacles moraux que 
sa naissance et sa condition lui opposaient ne peut pas se 
soustraire dans le langage à l’influence d’une loi plus haute 
et plus générale, c’est-à-dire au caractère de sa langue mater¬ 
nelle. Chaque peuple a un langage à lui, en harmonie avec 
son caractère, l’esprit èn est tout imprégné. Ainsi les langues 
des peuples méridionaux, par la rapidité de l’allure, reflètent 
4 eur esprit vif et emporté, et dans la richesse de leur son,de 
leurs mots éclate leur fantaisie. L’Allemand, au contraire, 
a un langage d’une allure plus calme, car ni sa pensée, ni ses 
sentiments ne sont aussi vifs que chez les peuples du midi. 
Il se peut que le climat y exerce son influence, d’autant plus 
qu’on a.soutenu que la voix change suivant les saisons, et 
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qu’elle est plus agréable et plus délicate au printemps et en 
été, plus basse et un plus rude en automne et en hiver. 

Mais c’est dans le cours d’une maladie plus encore qu’en 
état de santé, que l’on remarque des changements dans notre 
langage, en harmonie avec ceux qui ont eu lieu dans notre 
esprit. Lorsque l’esprit est victime de ses illusions,de ses chi¬ 
mères, et queia volonté se trouveparalysée,l’homme n’estplus 
qu’un jouet de ses sentiments et de la situation de son âme. 
Il n’est pas nécessaire de voir., il suffit d’entendre parler un 
mélancolique, pour se rendre compte de l’état de son esprit: 
son langage est celui d’une tristesse résignée, avec cette dif¬ 
férence, cependant, qu’il ne parle qu’à contre-cœur. Au con¬ 
traire celui qui a la manie des grandeurs, ce qui n’est au 
fond qu’un symptôme des diflférents troubles de l’esprit, 
étale dans un langage vif, pétillant et joyeux, ses richesses 
imaginaires, et s’efforce à tout propos, de prêcher son 
évangile à ceux qui l’interrogent. 

Les souffrances physiques, elles aussi, peuvent modifier 
plus ou moins le langage; les médecins sont même en mesure 
de reconnaître certaines maladies, d’après le langage que tient 
le malade. Il est très probable que les médecins d’autrefois 
ont dû recourir à ce moyen plus souvent que les médecins 
modernes, qui peuvent, employer des méthodes physiques ; 
en, tous cas, le diagnostic peut en profiter. L’étouffement, 
l’épuisement, la convalescence et d’autres conditions se reflè¬ 
tent non seulement dans la figure, mais aussi dans le lan¬ 
gage du patient, et même avant de mourir, le langage an¬ 
nonce au survivant que le silence.éternel est commencé. 

■ FIN 


Le Directeur : Df Chervin. 



TABLE DEé MATIÈRES;j 



- ’=‘-MËÉOIHÉS '■ 


Baussand. — É(JucatioQ 4e la,vQix chaulée.? .r.16, .46^f 
Besc^othér.'— De la vèntriloquiê . ........ .... 145 

BbacEercmP-û^'jSùrdïfé'phüiilèÿ hàtmomqaës dè- la'jfiàrcid C"' : " 
ÇEeryinÿrn: Dçm«ieatiCa=g«é^|lel:régaiffmciite.l:iiJ. hiUîix 
Bussouchei;. — Les Yariations,4^ prononciation.,., r SS;? 

Gcmnod. — Da'diction musicaJè . . . . .1 ■ ■ ■' ■ " “ . 3Ô4 

Gïtdssinaiaa,. — Le Cfehtre respiratoire ^ ’. -. . .-- V 2g 

GuébEard-r,- A:nalysc physique deS:Vojellesl.a. . .;, v; ; 84 

Gûillémin. — De la phonation,... , • r-r • •, -193 

Joàl. — De certains troubles fèSpiratôires 'et vocaux produits 

îpàr les'âffectioiis.du jiez. î- -340 
Lag’et..,-TTv,Ije.;che®tpteinfnt âjo s.Spâ 

Réflexions sur la,-diction, la prononciation,, l-’articu.-- ,, , t-, 

' ' 'lâtlohdl'la'pTosoîÉè'appliquées au*chant!,. . .. 353 

Lambert. — L-’âme et la voix.*"33 

.,v ha; chaire et le IMàt^^ 5 .vOViiü O.j i ^5 î 

Laurent (Marie). ^ .Comment on étudie un rôle.,,.. ,, ,, ,, , 129 

LiBvêqùb. ^ ëè ipiè^frnhtùi’e" fournit â:'là muaqhe'V . . . 321 

L’EuiEer. — La voix-'à Têcole . . . :.313 

Lœwenberg-.—Rechecphesacoustiquesjsurlesypyeflesnasales;■ ; ISO 
" - Dïflèréhcè entré le nasonnenient et le nasülement ., 161 
Marelle. Sur FÉ muet . . : .... : 335 

MpntpEalf H,.É4iîPation ?de la parole . VrlOSv ISOj 466, 228, û 359 
Moura. —.Voi?; et registre. . , . ^ .5 

MulEair.'—"Guérison dé là voix pa'rléè dé faiisset . . . ... 53 

Nuvoli. — Apphcation de la physiologie à l’enseignement 

du chant.î î ;. 40 

— De l’emploi des voyelles dans l’étude du chant. . . . 181 

Sarcey. — Question de prononciation. 12 

Seguy. — Notes de diction.280 

Talbert.—Question de prononciation ... . . . . . , . . 97 

— De l’usage. . . . . ,.... . 187 

Treitel. Psychologie du iangàge.372 


















PKoryza."' . ' 
ràpKonie des* çhahtêurs. 


BIBLIOGRAPHIE 


L% baiïme' âïi Pérdd'ffans fés'affècàdns ‘du "lafjM 1 Ç ’' 2l 
ri|s m'oyens â émpiby’er'côntre* renro’uë'm’eiit.. / - .. . . ,,3 


3ia 


5> =. ^ ^ . DI\ ERS, , 

A'nos lecteurs tV • - •* • ï 

Qüëstiôn dè prbnô'ncîatiôuV — CÔrrespdn'dàttcë T " T . "Sfe” * "35^ 

Le trac. — Comment le psychique devient physique.159 

Sur un cas d’aphasie. 192 

Modification de l’écriture musicale. 255 

Épigramme de Boileau. 256 

Transposition de voix. 256 


Baratoux. — De Penseignement des maladies du larynx, du 

nez et des oreilles aux États-Unis et au Canada . . 128 

Botey. — Hygiène, développement et conservation de la voix. 94 
Bresgen. — L’enrouement, ca uses , importance. ...... 92 

— Guérison des difficultés de la respiration par le 

nez ; leur importance. 93 

Cledat — Revue de philologie française et provençale. . . . 250 

Coquelin aîné — L’art du comédien. 59 

Ehrmann. — Des opérations plastiques sur le palais chez l’en¬ 
fant; leurs résultats éloignés. 91 

Bngel. — De la voix des enfants de six ans et du chant dans 

les écoles. ... 60 

Garel et Dor. — Centre motelir cortical laryngé ...... 249 

Gevaert. — Les origines du chant liturgique de l’Église latine. 320 
Goguillot. — Comment on fait parler les sourds-muets ... 62 

Grandjean. — Tableau comparatif pour servir à l’étude des 
mouvements du consonantisme dans les langues 

germaniques. 251 

Grazzi. — Spirographe. 63 

Grosset. — Contribution à l’étude de la musique hindoue . . 251 

Hamburger.— Force élecLromotrice engendrée par les mou¬ 
vements respiratoires.319 

Horsiéy et Sèmon. ^ ïnhervalipn nmtrice çèhtràl^^ 























— 384 


Jolmson. — Deux cas de persistancç^u canal thyrô^hyoïdien / . 
Lîvon. — Physiologie des nerfs récurretît^. 

Masucci. — Physiologie et hygiène de la yûîjv^êI^u chant. , 
Michaël. — Formation des registres du chant. Q :• • 

Michel. — Des troubles vocaux . . . . .... ’C. 

Monrose. — Causeries et entretiens sur rài t de théativ 
Nuvoli. — Les organes de la voix dans leurs rapports avc<i le' ' 


chant et la parole. . . . .. 31 

Panseron. — Méthode de chant.............. 94 

Regnaud. —Les grandes lignes du vocalisme et de la dériva¬ 
tion dans les langues indo-européennes.249 

— Le véritable systènie vocalique indo-européen. . . 250 

Solis Cohen. — Paralysie du chant.. 127. 

J. Wolff. — Suture du palais sans section des musclés. . . 252 


Solis Cohen. — Paralysie du chant.. 127. 

J. Wolff. — Suture du palais sans section des musclés. . . 252 



Tl rs, itnp. Paul Üousbez. — Spécialité de publications périodiques. 








PRÉCIEUX POUR MÉNAGES 
ET MALADES 


P^TuTTES N ES 

CONTRE 

Toux, Rhumes. Brouchites, 
etc., " etc. y • 


vend partout 


SE BlÉFIER DES IffliTATIOMS 


NEVRALGIES, MIGRAINES 


GUÉRISON IMMEDIATE PAR LES 


PILULES ANTÎ NÉ VR ALaiOUES 
Du docteur GROSNIER 
Envoi franco, Pharmacie, 23, rue de la Monnaie, PARIS. 

3 fr. la boîïe. 


A. mK M « a s je : 

5 , rue d’Haute ville 

ANTI-OXIDE POÜB MÉTAUX POLIS 


URANi Pesqui 

^ fait diminuer de I gp. par jour 

ILE SUCRE DIABÉTIQUE 

H Dépôt dans toutes les pharmacies 

^ Le EIABÈTE, son traitement, brochure 'de' 
» 24 pages, envoyOe guatuitement et franco 
^ à touté personne qui en fait la demande 

B à Wi. PESQUI,LeBouscat-Borfleam 






‘^84 — 

è'nABLISSEMENT iiiyfo^hyoïdien 


MONT-DOG 

(PUY-DE-DOME) ' 

J. CHABAÜD, concessionnair© 


Les Eaux du Mont-Dore ont été .exploitées de temps immémorial 
pour toutes les affections dés voies respiratoires. Les Romains 
avaient construit un établissement thermal d’une importance excep- 
tionnellé,ainsiquéTattestentles ruinesimposantesqu’on adécouvertes. 

L’Etablissement tbermal du Mont-Dore est- la propriété du départer 
ment du Puy-de-Dôme qui en a affermé la jouissance pendant. soixante 
ar ees, à partir du 1?'janvier 1890, à M. J. Ghabaud', déjà’conces- 
i-7nngrxe des Eaux depuis 1874 et concessionnaire é^ralement des Eaux 
,- a’Aulus;- - - -- . 

L’Etablissement thermalduMont-Dore est en voie, de complète trans- 
foi'mation. Le devis des améliorations et des agrandissements imposés 
au concessionnaire est de. trais millions l Le-Mont Dore est donc main¬ 
tenant S 02 iS tous les rapports une station de premier-ordre. 

Les Eaux du Mont-Dore sont non seulement sans rivales pour toutes 
lés maladies des, poumons depuis la bronchite jusqu’à l’asthme, 
l’emphysème pulmonaire et la tuberculose, mais elles donnent égale- 
mentdes résultats merveilléüx dans les maladies du larynx et du nez. 
- Arussi'les-Eaux du Mont-Dore sont-elles particulièrement favorables 
à tous ceux.,qui usent et abusent de la voix : Magistrats^-Rrofesseurs, 
Chanteurs, Artistes'dramatiques. Prédicateurs; Avocats; etc., etc. 

En outre de ses: propriétés théra_peuliques incontestées, le Mont-Dore 
présente le grand . avantage .d’être à une altitude 1052 mètres et de 
présenter des sitès. niagniflques où l’on atteint facilement jusqu’à 
près de-2,000 mètres. 

Cette altitude moyenne a tous les avantages des qlînàats de mon¬ 
tagne sans avoir lesinçonvéniénts des al titudestfopélevées. Elle convient 
. particulièrement aux femmes et aux enfants un peu nerveux qui ont 
besoin d’uii, climat sédatif ét'd’un air pur joint à un traitement 
minéral reconstituant. 

Le Mont-Dore s’est toujours fait remarquer par son absence coHl- 
plète d’épidémie d’aucune nature. 
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Caié glacier. Salon de Lecture 
Représentations théâtrales tous les jours 
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